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eS UN SHO, der grote der national=japaniscden Schauspielermaler— der 
gentale Sharaku wandelte nicht nationale Bahnen—, so steht er vor uns, wenn 
sein Name genannt wird. Aber gleich grofs, wenn auch den metsten hiertn un- 
bekannt, war er als Darsteller schéner Frauen und am gréfsten als Meister 
des Gemdldes. Bet thm liegt es so gliicklich, dafs wir eine grofge Anzahl seiner 
Gemdlde, zum Teil sogar in farbigen Reproduktionen kennen. Daher war es 
angezetgt, gerade an thm ein Betsprel daftir aufzuzeigen, dak die Holzschnitt- 
metster der Uktyoe-Kunst im letzten Grunde Mater sind. 

Sein Rivale war Ktyonaga. Mein Urterl tiber diesen Metster wird manchem 
vielleiht zu hart ersdeinen. Wer aber sein Lebenswerk zu tiberschauen 
vermag, dem wird mein Urtetl, das auch Dr. Kurth tetlt, gerect erscheinen. 
Auch Dr. Loewenstein hat sich in seinem Werke: ,,Die Handzetchnungen der 
Japanischen Holzschnittmetster” meinem Urtetl angeschlossen. 

Fiir die Lesungen von Namen und Bidcertiteln kann tc nur auf das 
Vorwort zu meinem Werke verwetsen: ,,Toyokuni und seine Zert, Miincen 
1913, Verlag von R. Pieper”, von dem eine Neuauflage in Vorberettung ist. 

Herzlichen Dank sprece th Herrn Dr. Kurth-Berlin-Hohensadonhausen 
fiir mannigfadhe Unterstittzung, Herrn Dr. Bernoulh fiir die freundlice 
Uberlassung von Originalblattern aus den rethen Scbdtzen des Berliner 
Kunstgewerbemuseums zur Reproduktion sowie der Firma Althunst-Berlin 
(Herrn H. Burghart) fiir die gleiche Freundlicdket aus. 

Mége auc dieses Buch Freunde finden. 


Berlin-Lichtenberg tm Sommer 1922. FRIEDRICH SUCCO. 


Digitized by the Internet Archive 
in 2023 with funding from 
Kahle/Austin Foundation 
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https://archive.org/details/katsukawashunshoOOOooOfrie 


Tafel 1 


Torii | Kiyonobu I (Unsigniert) Ichikawa Danjiro V 
Der Schauspieler Nakajima Kaneimon Im Hintergrunde das Wappen des Ichimura-Theaters 
Mit Mennige und Gelbsaff handkoloriert (Tan-e) Slg. Kurth Slg. Succo 
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W man aus dem Zentrum Alt -Yedos kommend die vier Abteilungen der 
Bakurdstrafe durchschreitet, in deren dritter einst Kitagawa Utamaro mit 
seinem jungen Weibe hauste, so gelangt man an die Asakusabriicke. Uber die- 
selbe hinweg und weiter auf der Strafe nach Norden wandelnd erblicken wir vor 
uns das Asakusaviertel mit seinem beriihmten Heiligtume der Kwannon. Dort im 
Asakusaviertel lag eine bekannte Sake-Schanke, das TOMOEHAUS. In ihr hatten 
sich im Sommer des Jahres 1768 eine Anzahl junger Leute zusammengefunden, 
nicht durch Zufall, sondern auf eine Einladung hin, deren Inhalt sie mit Spannung 
und Freude erfiillte. Es waren junge Kiinstler, die den nicht immer zur Hohe fiih- 
renden, meist recht dornenvollen Weg der Malerei wandelten. Dort safen sie nun, 
nippten an ihren Sakeschalchen und redeten miteinander von dem grofien Gliicke, 
das einem der Ihren begegnet war, und das man hier im fréhlichen Kreise feiern 
wollte. [hr Freund und Gastgeber war bisher ein armer Teufel gewesen, um den 
der Gliicksgott Daikoku, der Gott des Wohlstandes und Reichtums, stets einen 
groBen Bogen gemacht hatte. Obwohl im Jahre 1725 geboren, also zu dieser Zeit 
schon 43 Jahre alt, war es ihm nicht gelungen, sich eine Gemeinde zu schaffen, 
die seine Gemalde begeistert und vor allen Dingen zahlreich kaufte. Was er als 
Angestellter der Buchhandlung eines Herrn Shichiemon, dem Hayashi- Hause in 
der Ningyo-Stra8e, erwarb, reichte gerade hin, sein Leben kiimmerlich zu fristen. 


Die Quellen erzahlen, daf er aus Armut in dieser Zeit den Firmenstempel des 
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Hayashi-Hauses benutzt habe, indem er das Zeichen fiir hayashi in Stempelschrift 
in einen Topf oder Vase (tsubo) setzte und nun so signierte. Das habe ihm bei 
seinen Freunden den Scherznamen Tsubo (Topf) eingetragen, und imVerfolg dieses 
Scherzes habe man spiter einen seiner Schiiler Ko-tsubo (Tépfchen) genannt.Was 
an dieser Geschichte ist, werden wir spater sehen. 

Damals aber wandte sich sein Schicksal, ein guter Griff beschwor die Gunst 
des Publikums fiir ihn herauf. Man gab im Jahre 1768 in dem beriihmten Naka- 
mura-Theater ein Stiick mit dem Titel: Ayatsuri kabuki ogi (Facher der Mario- 
nettenschauspieler), in welchem sich die aus fiinf Schauspielern bestehende Rokwa- 
truppe Beifall und Ruhm erwarb. Selbstverstandlich besuchte auch unser Kistler 
das Theater und lies sich die Gelegenheit nicht entgehen, diese beriihmten Leute 
von seinem Sitze aus in ihren Rollen zu portratieren. Und er hatte Gliick. Es 
fand sich ein Mazen, dem diese Portrats so gefielen, dafi er im Feuer der Theater- 
begeisterung den Schnitt derselben in Kirschbaumtafeln finanzierte. Diese Farben- 
holzschnitte begriindeten den Ruf unseres Kiinstlers. Nun fing man an, seine Werke 
zu kaufen, und bald gingen seine Holzschnitte derart, daB eine Auflage nach der 
andern erscheinen mufte oder, wie der Japaner sagt, da der Wunsch laut wurde, 
tausend Blatter von ihm zu besitzen. 

Das war der AnlaB, weswegen unser Kiinstler seine Freunde in die Tomoe- 
Schanke im Asakusaviertel eingeladen hatte, um mit ihnen ein, wie er es nannte, 
Tausend-Copien-Fest zu feiern. Es ist ein schéner Zug an einem Menschen, wenn 
er eigenes Gliick in seiner Freunde Freude umzupragen sucht. Dieser Freund 
seiner Freunde war unser Meister KATSUKAWA SHUNSHO. 

Es mégen frdhliche Stunden gewesen sein, die der neue Meister dort in der 
Tomoe-Schanke mit seinen Freunden und Mitgenossen der Kunst verlebte. Wie 
mag man ihn gefeiert haben als den, welcher der Kunst des Mimenportrats neue 
Bahnen geéffnet, der es zeichnerisch aus der niedergehenden, in cadente domo 
stehenden Art der Torii-Meister erléste und es zugleich in die leuchtende Farben- 


glut eines Suzuki Harunobu tauchte. 
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So ging der Tag dahin, und als Shunshé mit seinen Freunden den Heimweg 
antrat, da lebte in ihren Herzen tief die Gewifheit, daf nun ein Neues auf den 
Plan getreten war, von dem man traumen konnte, und kein Traum wiirde an die 
neuen Wunder, die es bringen sollte, heranreichen. 


WAS WAR DIES NEUE, WAS KATSUKAWA SHUNSHO BRACHTE? 


ig 3 
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leich Suzuki Harunobu, dem grofen Farbentraumer, taucht auch Katsu- 
G kawa Shunsho aus dem rastlos und gleichmafig dahinflieBenden Strome 
seiner Zeit scheinbar unvermittelt auf. Und doch nur scheinbar. Auf die grofe 
Welle im Strome der Zeit folgt das Tal und auf das Tal die grofe Welle, aber 
alles bildet ein untrennbares Ganze, jeder Tropfen steht in engster Beziehung 
zum andern. Die Spitze des Wellenberges ist ohne die Tiefe des Wellentales nicht 
denkbar, und vom Kamme der Welle muf es wieder ins Tal hinabgehen. 
WELCHES WAR DIE WELLE, DIE EINEN SHUNSHO AUS DEM 
STROME DER ZEIT ZUR HOHE EMPORHOB? Wir miissen weit ausholen, 
in ein tiefes Tal japanischer Zeitgeschichte hinabsteigen. Die Ashikaga- oder Muro- 
machi-Periode (bis 1573 resp. 1601) war voriiber. Fast zwei Jahrhunderte lang war 
die Fackel des Biirgerkrieges sengend iiber das Land hinweggefahren, Hauser und 
Tempel, ja Dorfer und Stadte waren unter ihrer Glut in Schutt und Asche gefallen, 
selbst die Hauptstadt des Landes, Kyoto, war vernichtet worden. Und mit den 
materiellen Giitern des Volkes sanken auch die geistigen dahin, inter arma silent 
musae. Kunst und Wissenschaft lagen danieder, stumpf beugte sich der Geist des 
Volkes dem grimmigen Verhangnis. Da traten nacheinander drei gewaltige Manner 
auf den Plan: ODA NOBUNAGA, TOYOTOMO HIDEYOSHI und TOKU- 
GAWA IEYASU. Sie bezwangen den Geist der Empérung und des Aufruhrs 
und machten, zum Teil mit eiserner, gewaltiger Faust, dem Biirgerkrieg ein Ende. 


Nach dem Siege leyasus bei Seki-ga-hara 1600 hat Japan durch zweieinhalb Jahr- 
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hunderte ein ruhiges, friedliches Leben gefiihrt. Ieyasu wurde 1603 zum Shogun 
ernannt, und nun begann die TOKUGAWA-PERIODE, die erst 1868 ein Ende 
fand, als der Mikado, der bis dahin nur ein Schattenkaisertum besa, wahrend die 
Shodgune die regierenden Herren waren, die Macht wieder an sich rif. Dieser lange 
Friede iibte seine gewaltigen Wirkungen im guten wie im schlimmen Sinne; im 
guten, denn er weckte die guten Geister im Volk. Neue Schaffensfreude und 
Schaffenskraft hoben ihr Haupt, allmahlich wuchs derWohlstand in allen Schichten 
des Volkes, Kunst und Wissenschaft, die ja so sehr der auferen Gunst der Ver- 
haltnisse bediirfen, regten aufs neue ihre Schwingen. Freilich brachte der lange 
Friede und der wachsende Wohlstand dann spaterhin den materiellen Sinn, die 
Genufisucht und den wilden Sinnesrausch, an denen die Tokugawazeit schlief- 
lich erstickte. 

leyasu war ein weiser Fiirst, der sich die Férderung der Kunst und Wissen- 
schaft aufs héchste angelegen sein lie. Er fiihrte den DRUCK MIT BEWEG- 
LICHEN TYPEN ein, den spater auch Privatfirmen tibernahmen, die teuren 
Biicher dadurch verbilligend. Und als nun auch das Volk durch die von Priestern 
gegriindeten VOLKSSCHULEN (TERAKOYA) Lesen und Schreiben lernte, 
da war der Grund dazu gelegt, dafi auch die grofe Masse ihrem Interesse an der 
Kunst nachgehen konnte. Gegen Ende des 17. Jahrhunderts stand diese Entwick- 
lung auf ihrer Hohe. 

Noch aber handelte es sich nur um die Kunst der Literatur. Die Kunst der 
Malerei blieb den grofen Volksmassen noch fern. Ein Gemalde war eine gar kost- 
bare Sache, die der Mann des Volkes trotz aller Hebung des Wohlstandes sich 
damals ebensowenig wie heutzutage leisten konnte. Wer der erste war, der hier 
Wandel schuf, wird wohl fiir ewig verborgen bleiben. Sein Name ist im Strome 
der Zeit untergegangen. Schon friith, schon im Anfange des 17. Jahrhunderts kam 
man auf den Gedanken, den Erzahlungen (monogatari) Bilder beizufiigen, deren 
Sujets wohl aus der Kunst der Gemalde hergenommen wurden. Solche Bilder 


wurden nur in der Umriflinie gedruckt, wahrend die Farben mit der Hand auf- 
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gemalt wurden. Die Sammlungen Kurth, Straus-Negbaur sowie meine eigene 
enthalten Proben dieser wundervollen Technik aus dem Heiji monogatari von 1626. 
Auch in einfacherer Weise, wohl um den Preis zu verbilligen, suchte man dem 
malerischen Bediirfnisse des groBen Publikums entgegenzukommen, indem man 
die Farben weglie® und die Bilder nur in Schwarz gab. Noch waren das alles 
nicht HOLZSCHNITTE, sondern wahrscheinlich STEINDRUCKE (sogenannte 
ZIEGELDRUCKE). Diese so illustrierten Biicher sind nicht ganz so haufig, wie es 
den Anschein haben kénnte. Wenigstens habe ich trotz aller Mithe Herrn Dr. Hahns 
in Nagoya doch nur weniges davon in Japan durch ihn aufzutreiben vermocht. 

Der erste, der die Technik des Holzschnittes einfiihrte, war nach den Quellen 
HISHIKAWA MORONOBU, dersein erstes Buch 1659 herausgab. (Vgl. Kurth, 
Japanischer Holzschnitt?S.19.) Von ihm an datiert die ungeheure Fiille illustrierter 
Biicher der Hishikawa- und Fujiwara-Sippe. Um dieWende des Jahrhunderts bliihte 
der Buchholzschnitt in reichster Weise. 

Mit dem Anfange des neuen Jahrhunderts kamen die EINZELBLATTER 
hinzu, besonders im Formate des Hosoes, dessen Ursprung auf TORII I KIYO- 
NOBU I zuriickgeht. Auch daf sie aus dem Strome der Zeit emporstiegen, hatte 
seinen guten Grund. Das Drama, daB sich bisher in den Banden des religiés- ~ 
mystischen N6-Spieles befunden hatte, machte sich allmahlich davon frei und 
nahm im Anfange des 18. Jahrhunderts einen gewaltigen Aufstieg. Jetzt wurde 
die Reihe der wirklichen Schauspieler geboren, deren erster und wohl auch be- 
deutendster Ichikawa Danjiird (1660—1704) war. Bei der Begeisterung, die das 
Volk fiir das Theater ergriff und die durch alle Kreise ging, war es selbstverstand- 
lich, da man danach verlangte, die allbeliebten Mimen in ihren Rollen als Er- 
innerung an herrliche Stunden auch im Bilde zu besitzen. SO WURDE DER 
SCHAUSPIELERHOLZSCHNITT GEBOREN. 

Das Wellental der Kunst war voriiber, sie selbst auf der Héhe angelangt. Und 
das pragt sich im Geiste dieser Zeit des Holzschnittes aus. Es war die ganze Glut 


und Leidenschaft des Wollens einer jungen ersten Liebe, die in den Blattern 
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dieser Meister ihren grandiosen Ausdruck findet. KRAFT IST BEI IHNEN 
ALLES, sie durchdringt und beseelt, ja vergewaltigt oft die Form. Sie schafft sie 
zu einer Lebendigkeit um, die nichts Zierliches, Prickelndes an sich hat, sondern 
einem gewaltigen, reifenden, alles iiberflutenden Strome gleicht. Wer die grofen 
erotischen Schwarzdrucke Moronobus gesehen hat, wer die feierlich stillen und doch 
so starken Schauspielerhosoes Kiyonobus | auf sich wirken lief, der versteht, daB 
die Seelen der Meister dieser Zeit von einer KRAFT DES WOLLENS beherrscht 
wurden, die nur der Kraft gleicht, mit der sie sie bandigten und in lebensspriihende 
oder heroische Formen umsetzten. Das Uberragen des Wollens, der Kraft, ist es, 
was das Zeichen aller — um diesen Ausdruck zu brauchen — PRIMITIVEN 
Kunst ist, ob wir nun nach Agypten greifen und die Figuren des sogenannten 
Schech-el-beled und seiner Frau oder des Rah-hotep (alle drei in Bulaq) oder des 
Schreibers (in Paris) auf uns wirken lassen, oder nach den deutschen Holzschnitten 
eines Diirers oder selbst in die Anfange der menschlichen Kunst zu den Bildern 
des Mammuts und prahistorischen Hirsches an den Wanden der Hohle zu Altamira 
in Spanien greifen, iiberall die aus dem gewaltigen, von Kraft iiberschaumenden 
Wollen geborene, heldische Gréfe der Kunst. 

Nicht lange hat diese Kraft vorgehalten, sie war zu grof, als daB sie nicht bald 
verrauschen mufte. Schon unter dem II]. TORI] KIYOMITSU erlahmt sie und 
unter Meistern wie Kiyotsune ging sie in schwachlicher Sentimentalitat, dem Pro- 
dukt aller GEWOLLTEN Primitive, unter. Das Wellental folgte dem Wellen- 
berg im Strome der Zeit. 

Aber der Stom rauschte weiter, eine neue Welle kam, und in ihr erhob sich 
HARUNOBUS KUNST. Zum ersten Male trat die reiche FARBE neben die 
FORM, nicht sie unterdriickend, sondern einen Bund der Gleichberechtigung mit 
ihr schliefSfend. Was war das Zeichen der Kiinstler in Harunobus Zeit? Die von 
starkem EMPFINDEN beherrschte Kraft. Nicht mehr von der Glut leidenschaft- 
lichen Wollens durchtrankte Werke waren es, die diese Meister schufen, nicht 


mehr iiberwog die Form vdllig den Inhalt. Nein, JETZT DECKEN SICH FORM 
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UND INHALT, weil hinter aller gliihenden Kraft in Form und Farbe das feine 
Gefiihl fiir reife Schénheit stand. So erwuchs jene Zeit des Farbenholzschnittes, 
die wir die KLASSISCHE zu nennen pflegen. Ihre Gestalten sind nicht in rauher, 
ungeziigelter Kraft tibertrieben, wie so oft in der ersten Epoche des Holzschnitts, 
aber auch nicht absichtlich verzerrt, wie in der dritten, der Dekadenze, sondern 
gesund und wohl proportioniert stehen sie auf ihren Fiifen, in natiirlichen Formen 
und reichem Farbenschmuck prangend, tief empfundene kraftvolle Schénheit. 

Auch diese Welle senkte sich zu Tal. Das Klassische verfiel dem in ihm liegen- 
den Gesetze, allmahlich AKADEMISCH und damit langweilig zu werden. Schon 
TORII IV KIYONAGA inaugurierte diesen Umschwung. Wer nur einzelne 
wenige Blatter von ihm kennt, wird von seiner klassischen Kunst begeistert sein. 
Wer aber viele gesehen, und besonders in fortlaufender Reihe gesehen hat, der 
wird sich des Gefihls einer gewissen Monotonie bewuft werden. Das Gleiche ist 
bei seinem Nachahmer KATSUKAWA SHUNSHO der Fall. Wie die Gewalt 
der ersten Epoche in schwachlicher Sentimentalitat, so endete das Schénheits- 
empfinden der klassischen Zeit IN SCHONER LANGEWEILE, dem Wellen- 
berg folgte im Strome der Zeit das Wellental. 

Noch einmal, und zwar zum letzten Male, rauschte eine Welle empor. Auf ihrer 
Spitze trug sie das Freundespaar KITAGAWA UTAMARO I und UTAGAWA 
TOYOKUNI I. Kurth hat diese Epoche die Zeit der Eklektiker genannt. Mit 
Recht, denn ihre Meister schufen nicht Umstiirzendes und neuen Grund Legendes, 
sondern sie griffen mit Uberlegung hierhin und dahin, nahmen Formen und 
Farben, wo sie sie fanden, fiigten technische Neuheiten hinzu und durchtrankten 
alles mit ihrem Geiste. Und da es grofer, reicher Geist war, so wurden es zum 
Teil Werke, die auch uns zu begeistern vermégen. Was aber war das Geprage 
dieser Epoche? ES WAR DAS DENKEN, DIE ZWECKMASSIGE AB- 
SICHT, DIE SIE BEHERRSCHTE. Kein Schaffen war’s, das schaffen muBte, 
getrieben von iiberquellender, leidenschaftlicher Kraft oder vom Durste nach 


vollendeter, reinster Schénheit, sondern ein Schaffen, das sich bestimmte Zwecke 
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Utagawa Toyokuni 1: Der Schauspieler Kumajai Hangoro. Aus der Serie: Yakusha bufai no sugata-e. 1794/5 
Slg. Succo 
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setzte und ihnen Form und Farbe unterordnete. Der Inhalt des Dargestellten so- 
wohl nach der Seite der Zeichnung wie der Farbung hin tiberwog die Form. Man 
BEABSICHTIGTE, Bestimmtes auszudriicken. Darum gab Toyokuni | den 
Leibern symbolistische Schlangenwindung. Man BEABSICHTIGTE, Neues zu 
bringen. Darum verzerrte Utamaro die Leiber seiner Frauenbilder zu iibernatiir- 
licher Gréfe mit spindeldiirrem, endlos langem Halse. Und je weiter die Zeit vor- 
riickte, um so mehr iiberlegte und suchte man. Noch war Neues zu geben, wenn 
auch oft genug auf Wegen, die zur Bizarrerie fiihrten. Und so lange hat diese 
Zeit Werke von wunderbarer, das Auge durch das Spriihen der Geistesfunken 
entziickender Schonheit geschaffen. 

Aber einmal mufte auch das enden, die Welle wieder zum Tal werden. Der 
Geist auf der Suche nach Neuem fand nichts mehr, und so ging man zu Altem, 
ja Uraltem zuriick. Weil die Werke der KLASSISCHEN ZEIT so schon waren, 
so griff man nach den Formen und Farben ihrer Meister. Weil die PRIMITIVE 
so Gewaltiges geschaffen, malte man mit Absicht primitiv und vergaf ganz, dai 
zwischen jener Zeit und der eigenen die ganze Entwicklung des Holzschnittes lag, 
die mit aller gewollten Absichtlichkeit nicht wegzuléschen war. So entstanden 
BEABSICHTIGT primitive Werke, wie wir sie besonders in Osaka auftreten 
sehen. Man BEABSICHTIGTE, primitiv zu sein, und hatte nicht die in stiir- 
mischem Wollen iiberquellende Kraft der jungen Kunst mehr. Wie konnten solche 
Schépfungen anders ausfallen als kindisch? Wo das die Entwicklung der Kunst 
ist, da fihrt sie nicht zuriick ins Reich der jungen Kindheit, sondern vorwarts — 
die Welle flutet nicht zuriick — INS REICH DES KINDISCHEN GREISEN- 
ALTERS. 

SO ENDETE DER JAPANISCHE HOLZSCHNITT. Auf das tiefe Tal 
hatte noch einmal eine Welle folgen kénnen, der NATURALISMUS und 
REALISMUS, wie ihn SHARAKU einzufiihren und HOKUSAI durchzufiihren 
versuchte. Aber auch er ware nur ein Kind der dritten Epoche, des absichtlichen 


Schaffens, gewesen, und Japan hat ihn abgelehnt. Sharaku endete im Haf des 
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Volkes und Hokusai blieb ihm ein fremdes, instinktiv abzulehnendes Wesen. - 
Der Strom des Farbenholzschnittes war ins flache Tal hinabgeflutet und flof 
nun langsam und trage, ohne noch Wellen zu schlagen, dahin. 

Welche Welle trug unseren Meister Katsukawa Shunshd empor? Es war die 
Welle der KLASSISCHEN ZEIT, der Zeit der Ehe zwischen Form und Inhalt, 
der Zeit, die mit starker Empfindung Schénheitswerte schuf. Nur wenn wir an 
diese seine Stellung in dem Strome der Zeit denken, werden wir die Kunst unseres 
Meisters begreifen und den Einfluf umzirken kénnen, den er auf so unendlich 
viele und bis in die spate Zeit der Dekadenze hinein geibt hat. 

SCHAUEN WIR SEIN WERDEN. 
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W war sein LEHRER und wer der GRUNDER DER SCHULE, welcher 
er angehGrte? Hier geht die ungeheuerliche Verwirrung an. Seidlitz nennt 
als Griinder der Katsukawa-Schule einen Katsukawa Shinsui, der um 1750 den 
Namen Katsukawa angenommen habe (nach Fenollosa); die japanische Quelle H 
den Katsukawa Shunsho. Als Lehrer des Shunshé nennen Barbouteau, Fenollosa 
und Seidlitz den Katsukawa Shinsui, der nach letzteren beiden vielleicht mit 
Miyagawa Shunsui identisch sein soll, wahrend die japanische Quelle D den 
Miyagawa Shunsui nennt. Nach den Quellen D, H und C soll Miyagawa Shunsui 
ein Schiiler des Miyagawa Choshun, nach Barbouteau auch ein Sohn desselben 
sein. Von Seidlitz wird auch Katsukawa Shunsui als Sohn und Schiiler Choshuns 
bezeichnet. Dazu kommt, um die Verwirrung voll zu machen, nach D noch ein 
Katsu Shinsui, von dem so gut wie nichts bekannt ist. 

Wie ist Licht in die Dunkelheit zu bringen, welche sich iiber Shunshds Lehrer 
und Schule breitet ? Wir wollen es versuchen. Ausgehen miissen wir von Miyagawa 
Choshun, Fest steht, da Miyagawa Shunsui ein Schiiler desselben war. Das be- 
zeugen samtliche Quellen. Nach C war seine Bliitezeit die Epoche Kyoho (1716 bis 
1735). Er war ein bedeutender Maler (D und C). Spater nannte er sich Katsu 
Miyagawa (C und H). Daft ihn sich ZUERST Katsu Miyagawa nennen. Das diirfte 
ein Irrtum sein, da Chdshun, sein Lehrer, den Namen Miyagawa fiihrte, den zuerst 
Shunsui doch natiirlich von ihm tibernommen hat. Erst spater kann er das Katsu 
hinzugefiigt haben. Bei Katsu Miyagawa Shunsui miissen die Anfange der Katsu- 
kawa-Schule liegen. Nun nannte sich Shunshd im Anfang auch Katsu Miyagawa. 
Daher werden wir nicht fehlgehen, wenn wir annehmen, daf} Katsu Miyagawa 
Shunsui der Lehrer Katsu Miyagawa Shunshos war. Das wird auch von der besten 
japanischen Quelle D sowie von H bestatigt. 

Wer aber war Katsukawa Shunsui? Shunsui kénnte seinen Namen abermals 


geandert haben. Dann waren beide identisch. Ein solcher mehrmaliger Wechsel 
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des Namens findet sich z. B. bei Hokusai. In alten Zeiten diirfte er kaum vorge- 
kommen sein. Auch unterscheiden Quelle C und F ausdriicklich beide und geben 
sogar Katsukawa Shunsuis urspriinglichen Namen Toshiro sowie erstere seine 
Wohnung an. Letztere nennt ihn einen Schiiler des Shunsui (gemeint ist Katsu 
Miyagawa Shunsui) und gibt als seine Bliitezeit die Periode Gembun (1736—1740). 
Daher diirfte eine Identifizierung beider nicht richtig sein. Dann bleibt aber nur 
iibrig, in Katsukawa Shunsui einen Schiiler des Katsu Miyagawa Shunsui zu sehen. 
So auch Quelle D, die ebenfalls als seinen gewéhnlichen Namen Toshiro angibt. 
Warum nannte er sich aber nicht Katsu Miyagawa, sondern Katsukawa? Was 
Quelle H dariiber meint, nachdem Shunshé den Namen Katsukawa angenommen 
habe, sei ihm die ganze Schule darin gefolgt, kann hierfiir nicht in Betracht kommen, 
da weder der beste Kenner des japanischen Holzschnitts, Dr. Kurth, noch ich ein 
Beispiel dafiir wissen, da die Namensanderung eines Kiinstlers seinen Mitschiiler 
resp. Schiiler, falls Shunsho letzteres ware, bewogen hatte, die gleiche Namens- 
anderung anzunehmen. Es bleibt nur iibrig, das sich Katsukawa Shunsui entweder 
anfangs auch Katsu Miyagawa nannte — hiervon sagen die Quellen freilich nichts, 
aber ihre Angaben iiber die Meister sind itiberhaupt héchst diirftige — oder 
Shunsui hat sich von Anfang an Katsukawa genannt. Fiir ersteres wiirde die 
Bemerkung von Seidlitz sprechen, daf Shinsui, der Sohn und Schiiler Choshuns, 
um 1750 den Namen Katsukawa angenommen habe. Freilich verwechselt Seidlitz 
Shinsui mit Shunsui. Ersterer war nie ein Schiiler Chdshuns. Die Nachricht ist 
fiir mich unkontrollierbar. Dann wiirde also KATSUKAWA SHUNSUI DER 
EIGENTLICHE BEGRUNDER DER KATSUKAWASCHULE sein. 
Wie steht aber nun Shunsho zu diesem Meister? Nach den Quellen nannte sich 
Shunsho anfangs KATSU MIYAGAWA. Demnach war er ein Schiiler des Katsu 
Miyagawa Shunsui, wie auch D und H behaupten. Spater nahm er den Namen 
KATSUKAWA an, den Katsukawa Shunsui trug. Das deutet darauf, da8 
Shunsho auch in die Schule dieses Meisters ging und sich dann nach ihm Katsu- 


kawa nannte. Shunsho war ja bedeutend jiinger als Katsukawa Shunsui. Letzterer 
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hatte nach F seine Bliitezeit 1736 —1740, wahrend Shunsho 1725 erst geboren 
wurde und seine Hohe erst 1768 erstieg. Daf ein Meister der Schiiler seines Mit- 
schiilers wurde, kommt auch sonst vor. Utagawa Toyohiro I war, wie sein Name 
zeigt, ebenso wie Utagawa Toyokuni I| ein Schiiler des Utagawa Toyoharu J, ging 
aber spater in die Schule seines alteren Bruders Toyokuni I. 

Es bleibt nun noch Katsukawa Shinsui (C) iibrig, der von D und F Katsu 
Shinsui genannt wird. Seidlitz und Fenollosa identifizieren ihn mit Miyagawa 
Shunsui. Das diirfte aber gegeniiber den bestimmten Angaben der japanischen 
Quellen unméglich sein. Quelle D, auf die man sich im allgemeinen gut verlassen 
kann, gibt an, da8 Katsu Shinsui ein Schiiler des Katsukawa Shunsui gewesen 
und in der Epoche Enkyo (1744 — 1747) auf der Hohe gestanden habe. Quelle 
C, die wenig verlaflich ist, gibt die Epoche Kwampo (1741 — 1743). Ebenso F. 
C nennt ihn auch Katsukawa. Die Klarung dieser Frage diirfte wohl in folgendem 
liegen: Da Shinsui sich Katsu resp. Katsukawa nannte, so kann nur D das Rich- 
tige haben, Shinsui kann nur ein Schiiler des Katsukawa Shunsui sein. Er ware 
dann also ein Mitschiiler Shunshés bei diesem Meister gewesen. 


Als Stammbaum der Katsukawa-Schule wird sich demnach folgender ergeben: 
Miyagawa Choshun 


Miyagawa, spater Katsu Miyagawa Shunsui 


1 
, Katsu Miyagawa, dann Katsu resp. 
Katsukawa Shunsui : 


| Katsukawa Shunsho 


Katsu resp. Katsukawa Shinsui') 


1) Nachtraglich teilt mir Herr Dr. Kurth mit, da® auch er auf Grund seiner Quellenstudien 
beziiglich der beiden Shunsui und des Shinsui zu dem gleichen Resultate gekommen sei. Nur gibt 
er Shunsho allein den Katsukawa Shunsui als Lehrer, nicht auch den Katsu Miyagawa Shunsui. Da 
sich aber Shunsho doch Miyagawa resp. Katsu Miyagawa genannt hat, so konnte er nur dann ein 
Schiiler allein des Katsukawa Shunsui gewesen sein, wenn dieser sich anfangs auch Katsu Miya- 
gawa nannte. Davon sagen die Quellen aber nichts. Und solange sie dariiber schweigen, werden 
wir Shunshé als Schiiler beider Shunsui ansehen miissen. 
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Die ganze Katsukawa-Schule geht also auf Miyagawa Choshun zuriick. Ihren Ruf ~ 
aber gab ihr erst Katsukawa Shunsho. Beginnen wir mit dem Haupte, mit Choshun. 
CHOSHUN, der auch die Namen Bitdshi, Chozaemon, Kihanji fiihrte, stammte 
aus kleinen, dorflichenVerhiltnissen. Im Anfange des 18. Jahrhunderts kam er nach 
Yedo und wurde dort bei einer Behorde angestellt. Neben seinem Amte malte er zu 
seinem Vergniigen und studierte die Tosa-Schule. Sein Talent war grof genug, da 
er eines Tages den entscheidenden Schritt tat, sein Amt an den Nagel hing und sich 
ganz der Malerei widmete. Er warf sich auf den Ukiyo-Stil (Bilder aus demVolks- 
leben), weshalb man ihn spater DEN DERZEITIGEN MORONOBU nannte. Als 
im Jahre 1737 die Bilder einesTempels in Nikko repariert werden sollten, wurde 
diese Arbeit dem Maler Kayo Haruga und seinen Schiilern iibertragen. Haruga zog 
den damals durch seine Gemalde schon bekannten Choshun mit heran und ver- 
abredete mit ihm eine bestimmte Bezahlung seiner Arbeitsleistung. Choshun er- 
ledigte sich des Auftrags. Aber Haruga war ein alter, geiziger Filz, der ihm den aus- 
bedungenen Lohn nicht oder nur zumTeil ausbezahlte. Choshun riickte ihm auf den 
Hals und forderte die Auszahlung. Er scheint ein etwas jahzorniger Herr gewesen 
zu sein. Denn als Haruga wieder Ausfliichte machte, geriet Choshun in Wut und 
wurde schlieflich mit beiden Fausten nur allzu deutlich. Harugas Schiiler eilten 
ihrem Lehrer zu Hilfe, priigelten Choshun windelweich und warfen ihn zum Hause 
hinaus. Dort blieb er hiilflos liegen. Einer der Sohne Choshuns, dem das lange Aus- 
bleiben seines Vaters bedenklich wurde, ging ihm nach, fand ihn halbtot auf der 
Strafe liegen und brachte ihn nach Hause. In hellerWut griff er dann zum Schwerte 
und machte sich nachts nach dem Hause des Haruga auf. Dort drang er gewaltsam 
ein und totete den Haruga sowie drei seiner Schiiler, die ihrem Lehrer beistehen 
wollten. Die Tat blieb nicht lange verborgen. Die Behérden untersuchten den 
Fall, verurteilten den Sohn Chéshuns zum Tode und verbannten Choshun selbst 
aus Yedo. Nach D soll das 1751 geschehen sein, nach Quelle H 1737 oder 1738 
und Choshun schon 1739 Begnadigung erlangt haben und nach Yedo zuriickge- 
kehrt sein. Dort starb er am 18. Dezember 1752 im Alter von siebzig Jahren. Von 
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Choshun kenne ich nur eine Abbildung in dem Buche Ukiyoe-shi hyaku ie bijin 
gwafu, Osaka 1910, S 3. Sie stammt aus einem Gemilde und stellt eine Szene 
aus dem Volksleben, entsprechend Moronobus Bildern dar. Auch seine Typen 
gleichen denen Moronobus. 

Dieser Mann war also der LEHRER Katsu Miyagawa resp. Katsukawa Shunsuis, 
der bei dem temperamentvollen Meister wohl nicht immer rosige Stunden verlebt 
haben mag. Von ihm sagen die Quellen herzlich wenig. Sie erwahnen nur die 
Anderung seines Schulnamens (D, C, H), berichten, da er ein Schiiler Chdshuns 
war und in Yedo in der Yoshistrafe wohnte (D und C), nennen ihn den Begriinder 
der Katsukawa-Schule (H) und den Lehrer Shunshis (D, H). Endlich versetzt ihn 
Quelle F in die Periode Kidhd (1716 — 1735). Das ist alles. Ein Gliicksfall — 
seine Werke sind sehr selten — hat mir ein Bandchen aus einem dreiteiligen 
Werke von ihm in die Hand gespielt. Es enthalt eine sagenhafte Geschichte, in 
der auch der mystische Fuchs eine Rolle spielt. Die Blatter stellen zum Teil Volks- 
szenen dar. Sie sind trefflich gezeichnet und von grofer Lebendigkeit. Die Typen 
erinnern an Sukenobus runde Gesichter, sind aber durchaus selbstandig. 

Da Shunsh6 1725 geboren ist!), Shunsui, wenn die Quellen recht haben, um 
1716 — 1735 auf seiner Héhe stand, so muf der Schiiler noch ziemlich jung ge- 
wesen sein, als er zu dem Meister kam. Das ist in Japan nichts Verwunderliches. 
Z. B. verdffentlichte Torii II Kiyomasu schon mit 14 Jahren Schauspielerplakate 
(vgl. Kurth, Sharaku, S. 39), Katsukawa Shunsui I ebenfalls mit 14 Jahren ein illu- 
striertes Buch, und Toyokuni! gab 1786, im Alter von 18 Jahren, schon seine 
ersten Drucke und sein erstes Buch heraus. Shunshds Rufname war YUSUKE 
(Chinakaligraph), auch KYOKUROSEI (Morgensonnenklarheitsbrunnen). Als 
Kiinstler fiihrte er die Namen MIYAGAWA (Palaststrom) oder KATSU (Sieg) 
MIYAGAWA und KATSU oder KATSUKAWA (Siegstrom) SHUNSHO. In 


1) Da Shunsho am 19. Januar 1793 im Alter von 67 Jahren starb, so kénnte er auch 1726 geboren 
sein. Dann miiSte aber sein Geburtstag zwischen dem 1.—19. Januar gelegen haben, was nicht 
sehr wahrscheinlich ist. Die Lage ist hier ahnlich wie bei Toyokuni I. Vgl. meinen Toyokuni Band I 
S. 3, Anm. 2. 
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— wohl weil er zu arm war, sich einen eigenen Stempel anfertigen zu lassen. 
Auch letzteres diirfte héchst unwahrscheinlich sein. Ubrigens hat Shunsho dieses 
Signet nicht etwa nur in der Zeit gebraucht, in welcher er im Hayashihause an- 
gestellt war; wir finden es ebenso auf Werken der mittleren wie der spateren Zeit. 

Damit entfallt fiir uns leider eine der Méglichkeiten, die Blatter unseres Meisters 

‘datieren zu kénnen. Jedoch gibt es noch eine Reihe anderer Méglichkeiten. Da 
dieselben nicht nur fiir Shunshos Werk, sondern allgemeinere Bedeutung haben, 
mogen sie hier aufgezahlt werden: 

1. DIE TYPEN. Wir finden in der Hauptsache bei Shunshé zwei Frauentypen. 
Der altere geht auf Miyagawa Shunsui zuriick und stammt wohl aus China. Es 
ist der Typ der runden, vollen Gesichter, wie ihn die Blatter von Sukenobu und 
Harunobu zeigen. Neben diesem Typ geht ein anderer einher, der das Gesicht 
mehr in die Lange zieht. Es ist der sogenannte zweite Typ Torii IV Kiyonagas. 
Dieser findet sich meist verbunden mit einer anderen Haartracht. Seidlitz setzt 
diese Anderung auf 1767 an, was aber ein Irrtum ist. Der altere Typ zeigt glatt 
nach hinten gekammtes Haar, welches hinten zu einem flachen, im Halbkreis 
nach oben gerundeten, plattenartig gestalteten Teile zusammengefaft wird. Diese 
Frisur findet sich auf allen Harunobu-Blattern, war also bis mindestens 1770 
Mode. Bei der neuen Frisur steht das Haar zu beiden Seiten der Schlafen hori- 
zontal ab und wird im Bogen nach dem oberen Teil des Kopfes zuriickgenommen. 
Diese Mode sehen wir auf den Blattern des Seird bijin awase sugata kagami 
Shunshods von 1776. Hier tragen sie die Schénen des Yoshiwaras. Da nun ein 
handschriftlich auf 1774 datiertes Hosoe Shunshds meiner Sammlung noch die 
alte Frisur zeigt, so werden wir die neue auf etwa 1775 oder 1776 datieren kénnen. 
Dem steht nicht entgegen, dafs sich in Shunshds Kaiko yashinai gusa (Seiden- 
raupenzucht) von 1776 noch die alte Frisur findet. Es handelt sich, wie Dr. Kurth 
richtig bemerkt, in diesem Buche un LANDMADCHEN, und aufs Land dringen 
neue Stadtmoden ja immer erst nach einiger Zeit. Demnach sind Blatter mit der alten 


Frisur — aufer denen, auf welchen Frauen vom Lande dargestellt sind — bis 
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1775, mit der neuen nach 1775 anzusetzen. pods gilt diese Méglichkeit der 
Datierung nur fiir Blatter mit Frauen. 

2. DIE SIGNATUREN. Wie sich unsere eigene Unterschrift im Laufe der Jahre 
verandert, so andert sich auch die Signatur der japanischen Holzschnittmeister. Zu- 
nachst ist es verstandlich, wenn dieselben im Anfang ihres Wirkens, solange ihr 
Name noch unbekannt ist, nicht IN CHINESISCHEN CHARAKTEREN sig- 
nieren, sondern IN KANA, das die gemeinte Lesung der chinesischen Charaktere 
wiedergibt. Von vornherein kann man bei einem in chinesischen Charakteren ge- 
schriebenen japanischen Namen nie wissen, ob er JAPANISCH oder CHINESISCH 
ausgesprochen wird. Man kann fiir Harunobu auch Shunshin, fiir Toyokuni auch 
Enkoku lesen. Die richtige Lesung ist bei unbekannten Namen so wenig ersicht- 
lich, daB ein Japaner einmal sagte: Wenn Sie wissen wollen, wie ein Name ge- 
lesen werden muB, so saascent Sie sich bei der Familie des Betreffenden selbst 
danach erkundigen. Daher finden wir z.B. bei Toyokuni I, daf er anfangs seine 
Signaturen gern in Kana gibt. Bei Shunsho verhilt es sich anders: Gerade die 
z.T. in Kana signierten Blatter gehdren in die letzte Zeit seines Schaffens fiir 
den Holzschnitt. Ich kenne drei solcher Blatter: Ein Hosoe aus meiner Samm- 
lung mit einem Schauspieler als Bonzen, ein Hosoe (abgebildet in Davison Ficke: 
Rare and valuable japanese prints Nr. 151), Ichikawa Danjiro V als Priester von 
Dojoji unter der groBen Tempelglocke, und ein Blatt mit prachtigen Chrysan- 
themen aus dem Katalog Sotheby vom 25. Marz 1912 Nr. 188. Dann die soge- 
nannte Tsubo-Signatur. Hier gibt Shunsho nach Kurth dem Weihrauchkessel 
anfangs DREI, spater ZWEI Beine (vgl. Kurth Farbenholzschnitt pg. 146). End- 
lich die Signaturen in chinesischen Charakteren. Zuerst zeichnet Shunsho den 
rechten Schenkel des Shun-Winkels mit einem kraftigen Bogen nach rechts aus- 
ladend und dann ihn nach innen zu umbiegend, und fiihrt den zweiten wage- 
rechten Strich des sh6 weit nach rechts hinaus. Eine zweite Signaturform zeigt 
dasselbe, nur in weit geringerem Grade. Weiterhin schreibt er das Shun immer 


noch mit einem kleinen Haken am rechten Winkelschenkel, das sho stark kursiv. 
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Nach 1776 verliert sich der Haken. Um 1770 tritt die Signatur Katsukawa resp. 
Katsu Shunsho auf. In der letzten Zeit signiert er nur noch Shunshé, das sho 
wieder sehr stark kursiv. Ahnliche Anderungen lassen sich auch bei dem gwa 
verfolgen. Im allgemeinen kann man sagen, daf} die kursive Schreibung des sho 
und gwa erst nach etwa 1775 auftritt. 

3. DIE ABHANGIGKEIT VON ANDEREN MEISTERN DERSELBEN 
ZEIT. Sie war fiir mich das Hauptkriterium bei der Zuweisung der Werke Toyo- 
kunis I an bestimmte Zeiten. Bei Shunshé tritt das nicht so scharf hervor, da er ein 
viel selbstandigerer Charakter ist. Doch werden wir Blatter, welche in der Farben- 
gebung stark von HARUNOBU beeinflufit sind, in die Zeit zwischen 1768 und dem 
Tode Harunobus 1770 setzen miissen. Ahnlich steht es mit den von KORYUSAI 
beeinfluften Blattern, wenngleich hier auch andere Kriterien herangezogen werden 
miissen. Blatter, in denen sich Shunshd als VOLLIG SELBSTANDIG zeigt—es 
sind die gewaltigsten dieses Meisters— gehG6ren in seine letzte und héchste Periode. 

4. DIE KIBYOSHI. Es sind das kleine Biichelchen in gelbem Umschlag, 
Schwarzdrucke mit Text. Sie sind auf dem letzten Blatte mit Jahr und Kiinstler- 
namen signiert. Wahrend in andern Biichern der Name jedoch in offiziellen 
chinesischen Charakteren gedruckt wird, erscheint er in den Kibydshis in der 
Handschriftsart, wie sie die Meister auf ihren Einzelblattern derselben Zeit fiihren. 
Diese kleinen Gelbbiicher, die auch in Hinsicht der Volkssitten, der Daten zu 
Biographien, der Typen usw. viel zu wenig gewiirdigt werden, sind so fiir die 
wissenschaftliche Forschung VON-EINEM UNGEHEUERN WERT. Leider 
kenne ich von Shunsho kein einziges, so da dieses Kriterium fiir mich fortfallt. 

Kommen wir noch einmal auf die Signatur KATSUKAWA resp. KATSU 
SHUNSHO zuriick. Sie findet sich sowohl auf den Blattern der dltesten Aus- 
gabe der ,,Seidenraupenzucht“, gehort also in die Zeit vor 1776, wie auf einem 
Blatte (Nr. 224) der van Caneghem-Sammlung, welches auf 1770 zu datieren ist. 

Es ist anzunehmen, da8 Shunsho diesen Namen iibernommen hat, als er Schiiler 


des Katsukawa Shunsui wurde. Freilich ergibt sich hier eine Unstimmigkeit mit 
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Quelle F, welche den Katsukawa Shunsui in die Periode Gembun (1736—1740) 
versetzt. Entweder muf dieser Meister sehr alt gewesen sein, als Shunsho sein 
Schiiler wurde, oder Quelle F irrt sich. Letzteres ist bei dem nur untergeordneten 
Werte dieser Quelle sehr leicht méglich. Im dufersten Falle diirfte Katsukawa 
Shunsui etwa ein Sechziger gewesen sein, als Shunsho in seine Schule trat. Die 
Signatur Katsukawa Shunsho kann auf nichts anderes zuriickgefiihrt werden, als 
darauf, daB Shunshé der Schiiler des Katsukawa Shunsui wurde. Uber den Ein- 
flu8, welchen dieser Meister auf Shunsho gehabt hat, kann ich leider nichts sagen, 
da ich kein Werk desselben kenne. Die Typen, welche Shunshds Kunst vor | 
1776 zeigt, kénnen von Miyagawa Shunsui herrihren, brauchen also nicht von 
Katsukawa Shunsui zu stammen. 

Wie lange Shunsho Schiiler des Katsukawa Shunsui gewesen ist, bleibt fraglich. 
Lange kann es nicht gedauert haben, da die Signatur Katsu resp. Katsukawa Shun- 
sho sich auf Einzelblattern NUR BIS MITTE DER SIEBZIGER JAHRE zu finden 
scheint. Ich habe sie wenigstens auf solchen spaterer Zeit nicht mehr gesehen. 
DaB8 Shunshd sich in seinem Buche EhonY oshitsune ichidaiki von 1787 und im Ehon 
Ibukiyama von 1793 Kyokurdsei Katsu Shunsho signiert, braucht nicht dagegen zu 
sprechen. War der Schulenname einmal angenommen, so signierte man dort, wo 
man wie in den Biichern VOLLTONEND signierte, auch mit diesem. Auf Einzel- 
blattern dagegen scheint man nur solange mit einer gewissen Regelmafigkeit mit 
dem Schulennamen signiert zu haben, als man eben in die Schule des betreffenden 
Meisters ging. Wenigstens findet sich die Signatur Utagawa Toyokuni nur auf 
Blattern der Zeit, in welcherToyokuni Schiiler des UtagawaT oyoharu I gewesen sein 
diirfte. In Biichern dagegen braucht Toyokuni die Signatur Utagawa bis in spate 
Zeiten hinein. Mag nun dem sein, wie ihm wolle, auf jeden Fall werden wir die 
Blatter, welche die Signatur Katsu resp. Katsukawa Shunsho tragen und auf denen 
sich die alte Frauenhaartracht zeigt, in die Zeit um 1770—1775 setzen kénnen. 

An Katsukawa Shunsui kniipft sich eins der verwickeltsten Probleme des ganzen 


Holzschnittes, das fiir den Namen unsers Meisters von Wichtigkeit ist. Wir 
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miissen hier mit seinem Schiiler KATSUKAWA SHUNDO beginnen. D erwahnt 
einen MIYAGAWA HARUSHIGE (wie Shundo geschrieben), welcher ein Schiller 
des Harnunobu gewesen sein soll. Es wird derselbe sein, von welchem Hayashi unter 
Nr. 415 ein Blatt bucht und den er als Sohn und Schiiler Harunobus bezeichnet. 
Nun besitze ich in meiner Sammlung ein Blatt, welches die Signatur ,, Harushige“ 
(= Shundsb) tragt. Es ist ein Schauspielerhosoe. Typ und Farben zeigen vollig 
Harunobus Art. Das Blatt wiirde zweifellos diesem Miyagawa Harushige zuzu- 
schreiben sein, wenn nicht unter dem Namen DAS WEIHRAUCHGEFASS 
DES SHUNSHO (hier dreifiiBig) stande. Die Ten-Inschrift desselben konnte man 
hayashi (= rin) lesen, sie kann aber wohl auch sore ,,ich“ bedeuten. Das Haru so- 
wohl wie das shige sind in ganz ahnlicher Art wie in Shunshos friihesten Signaturen 
geschrieben. Das alles deutet auf einen innigen Zusammenhang mit Shunsho hin. 
Nun zeigen die Blatter Harunobus, dafi er seine Typen von Katsu Miyagawa Shun- 
sui genommen hat. Sein Sohn war, wie der Schulenname MIYAGAWA Haru- 
shige beweist, sogar ein Schiller des Katsu Miyagawa Shunsui. Aber auch Shunsho 
war ein Schiller desselben Meisters und nannte sich deshalb anfangs ebenfalls 
Miyagawa resp. Katsu Miyagawa Shunsho. Es wiirde sich also folgendes er- 
geben: Harushige war urspriinglich Schiiler des Katsu Miyagawa Shunsui, bei 
dem er mit Shunsho studierte. Dann ging er in die Schule seines Vaters Harunobu 
und nach dem Tode in die Shunshds. Hier behielt er die gleichen Charaktere 
seines Namens bei, las sie aber chinesisch: Shundo. Als Zeichen, da er nicht 
mehr Harushige sondern der Shunshoschiiler Shund6 sei, setzte er auf jenes Blatt 
den Weihrauchkessel des Shunshé, aber in etwas anderer Form, namlich drei- 
fiiBig, und schrieb hinein: ,,Ich selbst“, d. h. nicht Shunshd, auch nicht mehr 
Harushige sondern Shundo. Shundo fiihrte nach SGR den Familiennamen 
Hayashi (= rin). Es kénnten die Ten-Zeichen in dem Weihrauchgefaf also auch 
diesen Namen bedeuten. Vielleicht sind beide Lesungen absichtlich miteinander 
vermischt, so daf es hiefie: Ich aus der Familie Hayashi. Es ware also der 


Harunobuschiiler Harushige mit dem Shunshdschiiler Shundo identisch. Denn 
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daf} ZWEI Meister zur selben Zeit denselben Namen gefihrt hatten, nur der 
eine ihn JAPANISCH (Harushige), der andere ihn CHINESISCH (Shundo) 
ausgesprochen hatte, ist nach allem, was ich kenne, ausgeschlossen. Obiges Blatt 
muf§ demnach etwa 1770 entstanden sein und zwar erst nach Harunobus Tode. 
Leider gehéren Schauspielerblatter von Shundo zu den gréSten Seltenheiten. Mir 
ist aufer obigem kein einziges mit dieser Signatur zu Gesicht gekommen. 

Das Problem wird aber noch verzwickter. Man kénnte namlich die Sache auch 
umgekehrt ansehen. Shunsho kénnte sich auch japanisch ausgesprochen haben: 
HARUAKI. Darauf wiirde passen, da sich Utamaro I zur Zeit seiner Beeinflussung 
durch Sekien, der sich auch Toyofusa nannte, und durch Shunsho (Haruaki) TOYO- 
AKI nannte, ersteres Zeichen von TOYOfusa, letzteres von HaruAKI=Shunsho 
her. Dann miifiten sich aber Katsu Miyagawa Shunsui HARUMITSU und Miyagawa 
Chdshun NAGAHARU gesprochen haben. Das ware méglich. Es gewinnt sogar 
Wahrscheinlichkeit, wenn wir bedenken, da der Schiiler des Katsu Miyagawa 
Shunsui (~HAR Umitsu) sich anfangs Miyagawa HAR Ushige (—Shund®) nannte, 
ein Name, dessen ersten Teil er doch von seinem Meister itibernommen haben 
muf. Da sich nun unser Meister in dem Shungwa von 1776 IN KANA Shunsho 
schreibt, so miifte er vor 1776 eine ahnliche Umanderung der Aussprache seines 
Namens vorgenommen haben wie Shundo. Nimmt man an, dafi bei beiden 
Meistern diese Umanderung zu gleicher Zeit stattgefunden habe, so kommt man 
etwa auf das Jahr 1770. Das diirfte aber dasselbe Jahr sein, in welchem Shunsho 
in die Schule des Katsukawa Shunsui ging. Dieser als Schiiler des Katsu Miyagawa 
Shunsui (Harumitsu) hatte sich anfangs ebenfalls japanisch Harumitsu wie sein 
Lehrer ausgesprochen, miiSte dann aber zu der chinesischen Aussprache Shunsui 
iibergegangen sein. Daf in Shunsuis Leben einmal eine grofe Umwalzung vor sich 
gegangen ist, wiirde die fir mich leider unkontrollierbare Nachricht von Seidlitz 
in seinem Farbenholzschnitte beweisen, der sagt, daf} der Schiiler Choshuns, 
Shunsui, den er mit Katsukawa Shunsui zusammenwirft, um die Mitte des Jahr- 


hunderts den Namen Katsukawa angenommen habe. Das ,,um die Mitte des 
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Jahrhunderts“ kénnte bei der mangelnden Genauigkeit japanischer Quellen 
natiirlich auch 1770 sein. Dann hatte sich Shunsui bis etwa 1770 Katsu Miyagawa 
Harumitsu genannt, von da ab aber Katsukawa Shunsui. Darin ware unser Meister 
ihm gefolgt. Er hatte sich bis etwa 1770 KATSU MIYAGAWA HARUAKI, 
von da ab, als er in die Schule des sich friiher Katsu Miyagawa Harumitsu, jetzt 
Katsukawa Shunsui nennenden Meisters trat, KATSUKAWA SHUNSHO. 
Hierauf kénnte auch die Bemerkung in H gehen: ,,Anfangs nannte sich Shunsho 
Katsu Miyagawa, spater veranderte er den Namen in Katsukawa. SEITDEM 
NANNTE SICH SEINE GANZE SCHULE KATSUKAWA*. Daf sich diese 
Bemerkung nicht auf die Umnennung Katsukawa beziehen kann, haben wir schon 
oben gesehen. Aber sie zeugt doch dafiir, daB eine Umnennung der ganzen 
Schule stattgefunden hat. Und diese kénnte eben in der CHINESISCHEN 
statt der JAPANISCHEN Aussprache der Namen bestanden haben. Auch ein 
anderer Schiiler Shunshds der friihesten Zeit diirfte diese Umnennung mitgemacht 
haben, namlich SHUNJO, der sich dann urspriinglich auch Katsu Miyagawa 
Harutsune und spater Katsukawa Shunjé aussprach. Auch KUBO SHUMMAN 
hat dieselbe Wandlung mitgemacht. Anfangs hie er Harumitsu, spater sprach er 
sich chinesisch aus: Shumman, und da er nun fir einen Shunshoschiiler gehalten 
wurde, der er nicht war, veranderte er das erste Zeichen seines Namens in ein 
anderes Shun (= Toshi). 

Shunsho war einst bei Katsu Miyagawa Shunsui in die Schule gegangen. Von 
ihm hat er anfangs seine Typen iibernommen, die rundlichen, vollen, gesunden 
Gesichter. Aber sie unterscheiden sich doch von denen seines Lehrers und zeigen 
starke Selbstandigkeit. Z. B. stellt Shunsui die Augenwinkel auf eine gerade 
Horizontale, wahrend bei Shunsho die auferen Augenwinkel hdher liegen. Auch 
Mund und Nase zeigen Abweichungen. 

Ferner berichten Quelle C und H, daf Shunshd Skizzen IN DER MALART 
DES ITCHO gemalt haben soll, als er bei SUK OK U studierte. Ko Sukoku, 


der erste seines Namens — es gibt noch zwei andere — war ein Schiiler des 
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Segawa Kikunojo III. als Kiyohime Slg. Kunstgewerbemuseum Berlin 
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Sawaki Sushi (Hanabusa Issui), der 1772 im Alter von 66 Jahren starb. Dieser 
wieder war Schiiler des Hanabusa Itchd (cho = semi, Grille), des zweiten Sohnes 
und Schiilers des Hanabusa Itcho I (cho = Schmetterling). Ko Sukoku I starb am 
26. September 1804 (nach C; H irrtiimlich 10. Oktober 1811) im Alter von 
75 Jahren. Nur Quelle H gibt mehr als eine Anmerkung iiber ihn. Aber abge- 
sehen davon, daf er einem Tempel in Asakusa ein Votivbild schenkte, kommt 
die Quelle neben seinen Beinamen und der Erwahnung, daf er ein Schiiler des 
Hanabusa Issui, der auch Sawaki Sushi genannt wurde, iiber die bekannten all- 
gemeinen Redensarten nicht hinaus. Zu eruieren, welchen Ejinfluf Ko Sukoku auf 
unsern Meister gehabt hat, ist mir unmdglich, da ich von ersterem nur ein Gemalde 
kenne (Sammlung Kurth), welches fiir diese Frage nichts ausgibt. Daf, ein Farben- 
holzschnittmeister den Stil des Hanabusa Itché | studiert habe, behaupten die 
Quellen fast von jedem. Dadurch wird die Sache aber nicht gerade wahrschein- 
licher. Immerhin reicht die Schule des Itchd I weit herab, bis weit iiber die Mitte 
des vorigen Jahrhunderts. Itcho mu8 also von bedeutendem Einflu8 gewesen sein. 

Der Meister, welcher den groften Ejinflu® auf Shunshd gehabt hat, obwohl 
Shunshé nicht sein Schiiler gewesen ist, war SUZUKI HARUNOBU. Wie die 
Grindlegé der TYPEN Shunshiés bei Katsu Miyagawa Shunsui zu finden ist, so 
die seiner FARBEN bei Harunobu. 
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Dx letzte Jahrzehnt, bevor Suzuki Harunobu 1765 seine farbenfrohen Brokat- 
bilder erfand, gehért dem Dreifarbendrucke in seinen verschiedenen tra- 
ditionellen Arten an. Es ist jedem, der solche Drucke gesehen hat, bekannt, daB 
sie ein ziemlich verfehltes Experiment darstellen. Ja, das Schema der drei Farben 
steht in der Farbigkeit dem der zwei Farben, z. B. Torii Shirds, trostlos nach. 
Auch als man durch eine vierte Farbplatte eine neue Farbenkomposition versuchte, 
mifgliickte dieser Versuch vollig. 

Das Jahr 1765 brachte dem Farbenholzschnitte Japans die Erlésung aus der 
Erstarrung in traditionellem Schema. Suzuki Harunobu fihrte ganz neue Farben- 
zusammenstellungen ein, die einen neuen Frihling hervorzauberten. Die Lebens- 
kraft, die damit dem Farbenholzschnitte eingegossen wurde, brachte einen Auf- 
schwung mit sich, wie er wohl nur selten einer Kunst verliehen ist. In Agypten 
finden wir zur Zeit des neuen Reiches in der durch Chu-en-aten, den Ketzerkinig, 
inaugurierten Tell-amarna-Periode ein Gegenstiick. Auch in Japan haben neue 
Farbenzusammenstellungen spater noch einmal eine ungeheure, diesmal furchtbare 
Wirkung ausgelést. Als seit 1845 die europaischen ANILINFARBEN importiert 
wurden, da packte ihre eminente Leuchtkraft die Kiinstler. Besonders das Anilin- 
rot, die erste der neuen Farben, gab zu unerhérten Farbenkompositionen Anlaf. 
Aber die grelle Buntheit derselben schlug die Dezenz der alten Farbenkompo- 
sitionen tot, und so riefen sie nicht wie 1765 einen neuen Aufschwung des Farben- 
holzschnittes hervor, sondern seinen Untergang. An der Buntheit der Anilin- 


farben erstickte der feine Farbenholzschnitt. 
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Daf§ sich beim Anblick Harunobuscher Farbenfrihlingspracht der Kiinstler 
ein wahrer Rausch bemichtigte, ist selbstverstandlich. In diesen Rausch wurde 
auch Shunsho mit hineingerissen. 

Das Jahr 1768 brachte fiir ihn die Wende seines Schicksals durch eine eigen- 
artige Fiigung. Bisher war er Maler gewesen, der sich als Angestellter der 


Hayashifirma mihselig ernahrte. Jetzt tat sich ihm die Pforte des Farbenholz- 


schnittes auf und entschlossen schritt er durch sie hindurch, um seine aufere Lage 
zu verbessern. Und der Erfolg gab ihm recht. 

Quelle H erzahlt uns, daB Shunsho 1768 die Bilder der oben erwahnten Rokwa- 
Truppe, die gonin otoko (fiinf Manner) gemalt habe und fahrt dann fort: ,,Da 
lieB irgend jemand alsbald ihre von Shunsho gemalten Bilder in Holz schneiden.“ 
So hatte Shunshd den Macen gefunden, der ihn aus seiner Misere erléste. Die 
fiinf Schauspieler wurden in fiinf Hosoes dargestellt. Mir ist, abgesehen von der 
hier oben reproduzierten Abbildung im Kono hana, keins dieser Blatter zu Ge- 
sicht gekommen. Aber der Auktionskatalog von Sotheby (vom 26, April 1910) 
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erwahnt unter Nr.103 ein solches: ,,chikawa Danjiir6d as a Komoso standing holding 
a bamboo hat and flute, on a yellow background; Hosoye form, one of a set of 
five, Gonin otoko, veryearly work; signed Miyagawa Shunshd with the pot seal.“ 
Ebendaselbst wird unter Nr. 104 ein zweites Blatt derselben Serie erwahnt, 
welches den Ichikawa K6mazé als Komoso darstellt. Auch hier ist der Hinter- 
grund gelb. 

Von diesen Blattern an datiert nun der Aufschwung Shunshds als Holzschnitt- 
meister, der ihn zu einer der héchsten Héhen des Farbenholzschnittes empor- 
filhrte. Die Blatter gewannen die Gunst des Publikums und der Absatz von 
Werken unseres Meisters nahm immer gréferen Umfang an, so daf er bald jenes 
Tausend-Kopienfest in der Tomoeschanke zu Asakusa mit seinen Freunden feiern 


konnte. 
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Aus der Serie: Omi-hakkei (Acht Ansichten des Omi-Sees). Blatt 3: Seta no sekisho (Die Abendglut von Seta) 
Mit Tan und Beni gedruckt Slg. Kurth 
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1768 —1785 
t TN-DER FORM 


1)" Neue, was Shunshé gab, mufte natiirlich auf den Gebieten der FORM 
und der FARBE liegen. Wenn wir daran denken, wie beliebt die Schau- 
spieler beim groSen Publikum waren, wie gern man ihre Bilder kaufte, und nun hin- 
zunehmen, da Shunsho die allbeliebten Mimen im Frihlingsglanze Harunobu- 
scher Farbenpracht erstrahlen lie8, dann verstehen wir die Begeisterung, mit der 
man Shunshdés Mimenportrats kaufte. Fiir uns steht nicht nur die Farbe imVorder- 
grunde, sondern vor allem die Form. Denn hier lag hauptsachlich das gewaltige 
Neue im Werke unseres Meisters. 

Worin das bestand, sehen wir sofort, wenn wir das Schauspielerhosoe des Torii I 
Kiyonobu I auf Seite 133 des Sharaku von Kurth (siehe Tafel 1) mit demjenigen 
von Shunsho vergleichen, welches wir auf derselben Tafel geben. Beide Blatter 
stehen in Parallele zueinander: Beide bilden Héhepunkte der Holzschnittkunst. 
Das vom ersten Torii ist das gewaltigste Bild, welches ich von ihm gesehen habe, 
und ebenso stammt Shunshés aus der Hochzeit unseres Meisters, ein Blatt von 
einer Gewalt der Empfindung, daf} man. es nicht leicht wieder vergifSt. Beide 
Blatter hangen mit der Malerei zusammen, Kiyonobus kommt von ihr her und 
zeigt noch in den ungleich starken, malerisch wirkenden Umrissen und in der 
Verteilung des Tans deutlich die Abstammung von der Malerei, Shunshés Blatt 
beginnt schon durch die Farbengebung und durch die bei der schwarzen Farbe 
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fehlende Umriflinie nach dem Malerischen hiniiberzuneigen. Beide legen die 
ganzeWucht der Darstellung hauptsachlich in die Form. Kiyonobus Blatt hat nur 
zwei sparlich angewandte Farben (das roteTan und ein Gelb), ShunshGs im letzten 
Grunde nur eine Farbe, das Schwarz des Gewandes, dem gegeniiber die z.T. 
oxydierte Fleischfarbe des Bodens und das Hellgrau des Hintergrundes ganzlich 
zuriicktreten. Beide stellen eine Szene grofer Erregtheit dar. Beide so gleich 
UND DOCH WIE HIMMELWEIT VONEINANDER GETRENNT! In 
Kiyonobus Blatt ist alles Kraft, die wie ein Sturmwind von links unten nach rechts 
oben das Blatt durchbraust, wahrend bei Shunsho die wilde Kraft zum starken 
Empfinden, der brausende Sturm zur majestatischen Ruhe wird. Dort fliegt alles, 
das Gewand, die Haare, die Bewegung des Armes, hier wird das Gewand von 
den Handen um den K6rper zusammengeschlagen, steht die Figur wie ein auf- 
recht stehender gewaltiger schwarzer Bar, der mit eingezogenem Kopf grimmig 
den Gegner erwartet. Dort ist alles brausendes Wollen, hier alles kraftvolles 
Empfinden. Es liegt eben ein tiefesWellental des Zeitstromes zwischen beiden 
Bildern: Das eine zeigt DIE PRIMITIVE, in der die junge Kraft sich riick- 
sichtslos auslebt, das andere DIE KLASSISCHE ZEIT, in der sich das starke 
Gefiihl fiir vollendete Schénheit auspragt. Beide sind gleichsam SYMBOLE 
IHRER ZEIT, deren Eigenarten wir nicht klarer schauen kénnen als imVergleich 
dieser beiden Werke. Shunsho war der erste, der das Schauspielerportrat zum 
KLASSISCHEN Bildwerk erhob. Darin liegt das eigentlich Neue, das er 
brachte, darin liegt es aber auch, daf niemand auf dieser Bahn iiber ihn hinaus- 
konnte, dafi alle, die das Schauspielerportrat als Lebensarbeit wahlten, von ihm 
lernen, mindestens zuerst in seinen FufStapfen wandeln muften. 

Gehen wir einen Schritt weiter und stellen neben das Schauspielerportrat von 
Shunsho eins von Toyokuni I, das auch in meinem Werk iiber diesen Meister auf 
Tafel 39 unter Nr.531c abgebildete des Schauspielers Kumaji' Hangoro. (Vgl. 
Tafel 2.) Auch hier steht der Meister auf dem Héhepunkt der Kunst, auch hier 


spielt Malerisches in die Technik des Holzschnitts hinein, auch hier eine Szene 
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groBer Erregtheit, aber auch hier welch himmelweiter Abstand. Erst mute die 
klassische Kunst eines Shunsho im Wellental des Zeitstroms versinken, ehe eine 
neue Welle Toyokuni auf die Héhe einer ganz anders gearteten Kunst hinaufhob. 
Bei Toyokuni handelt es sich nicht mehr wie bei Shunsh6 um ein von Schénheits- 
gefiihl getriebenes Empfinden, aus dem Werke gleichsam instinktiv geboren wer- 
den, sondern um ein Schaffen, bei dem das NACHDENKEN vorherrscht, das 
seinen iiberlegten Zwecken Form und Farbe unterordnet. Man braucht nur die 
Schlangenwindung des Kérpers Hangords zu betrachten mit ihrer bewuften und 
beabsichtigten Parallele zu der Schlange, die vom Boden zu ihm emporziingelt, 
um zu verstehen, daf hier alles Instinktmafige im Schaffen durch Zwecke setzende 
Absicht ausgeschaltet worden ist. Ich habe von diesem Blatte Toyokunis als von 
einem symbolistischen gesprochen; hinter jedem Symbol steht die Zwecke setzende 
Absicht. Es ist eben die Zeit der Dekadenze, wenn auch noch der schonen, herr- 
lichen, in die Toyokunis Schaffen fallt, die Zeit, in welcher der Ideenreichtum 
nicht mehr unersch6pflich quillt, sondern Neues nur durch Uberlegung noch ge- 
schaffen werden kann, die Zeit, in der das DENKEN an Stelle des FUHLENS 
den Grundton gibt. 

So zeigt die Form uns Shunsho auf der Héhe der schénen Kunst stehend. Was 
vor ihm liegt, die Primitive, war ANSTIEG, was ihm folgte, die Dekadenze, 
ABFALL. Auch von hier aus verstehen wir den ungeheuren Einflu8, den er auf 
die ganze folgende Kunst ausgeiibt hat als das unerreichbar hoch stehende Ideal, 
aus dessen Vielseitigkeit man immer neue Anregungen schoépfte. Seine Bilder er- 
scheinen als das durchgefihrte Bild gegeniiber dem mehr Skizzenhaften der 
Primitive und der — in gutem Sinne — Effekthascherei der Dekadenze. 

Neben ihm stand auf der gleichen Héhe der Form Harunobu; nur tritt bei 
letzterem das Zierliche, die Grazie, bei Shunshd die Kraft mehr in den Vorder- 
grund. Vergleicht man Harunobu mit MOZART, so werden wir fiir Shunsho 
BEETHOVEN in Anspruch nehmen kénnen, nicht den Beethoven der letzten 


Periode mit seinem Griibeln, sondern den im Vollbewuftsein seiner Kraft jauch- 
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zenden der friiheren Zeit. Gerade unser Bild und die sich ihm anschliefienden der- _ 
selben Serie sind eine Sonate pathétique. 

Ein weiteres Neues brachte Shunsho gegeniiber der Primitive. Vergleicht man 
das in Kurths Sharaku (Seite 134) abgebildete Urushie des Torii I Kiyonobu I, 
welches die Schauspieler Segawa Kikusabro I und Ichimura Takenojé I darstellt, 
oder andere Blatter des ersten Torii mit Schauspielerportrats von Shunsho, so 
fallt sofort DIE VIEL STARKERE CHARAKTERISTIK SOWOHL 
DER PORTRATS WIE DER ROLLE ins Auge. Ich méchte nicht so weit 
gehen wie Davison Ficke, der die Gesichter bei den Primitiven ,,hélzern und un- 
bedeutend“ nennt; aber sie sind doch leer. Erst Shunsho fiillte die Leere aus 
und zeichnete in sie die Ziige inneren Seelenlebens und inneren Erlebens der ge- 
spielten Rolle. Wahrend in der Primitive die Form iiberwiegt, so dafs der Inhalt, 
die Charakteristik der Persénlichkeit véllig zuriicktritt, wahrend in der Dekadenze 
der Inhalt die Herrschaft an sich reiSt und manchmal die Form geradezu ver- 
gewaltigt — man denke an Utamaros I und Toyokunis I in die Héhe gereckte 
Figuren aus dem Ende des 18. Jahrhunderts mit ihren unméglichen Halsen und 
Gewandern —, ist in der klassischen Zeit Shunshds beides miteinander aus- 
geglichen. Es ist dieselbe Entwicklung, welche die abendlandische Musik durch- 
gemacht hat und die nun ziemlich abgeschlossen hinter uns liegt: Erst das UBER- 
WIEGEN DER FORM im Kontrapunkt des 15. und 16. Jahrhunderts, zuletzt 
das UBERWIEGEN DES INHALTS bis zur Zertriimmerung der Form durch 
Richard Wagner, dazwischen der AUSGLEICH ZWISCHEN FORM UND 
INHALT, wie ihn am vollkommensten Mozart erreicht hat. Auch hier erweist 
sich Shunsho als der Klassiker. 

Freilich hat die Charakteristik bei Shunsho Grenzen. Er selbst zeichnet sie 
mit vollem Bewufitsein in der tiefschauenden Vorrede zu seinem im Winter 1780 
erschienenen Yakusha natsu no Fuji. Das Buch zeigt zum ersten Male in der Ge- 
schichte des Holzschnitts die Schauspieler auferhalb der Biihne. Darauf geht 


auch der Titel: Schauspieler verglichen mit dem Fuji im Sommer, d.h. wie der 
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Kegel des heiligen Berges im Sommer nicht vom Weif des Schnees geschminkt 
erscheint, so sollen die Schauspieler in diesem Buche ohne Schminke, auferhalb 
der Biihne, in ihrem Privatleben gezeigt werden. Man sollte nun, da Shunsho 
auf keine Charakteristik der gespielten Rollen mehr Riicksicht zu nehmen braucht, 
erwarten, er werde die Schauspieler darstellen, wie sie IN WIRKLICHKEIT aus- 
sahen. Das Vorwort zeigt aber, da das nicht ganz in der Absicht des Meisters liegt. 
Horen wir zunichst seine eigenen Worte. Ich gebe sie in der revidierten Uber- 
setzung Dr. Kurths, wie sie in der 2. Auflage seines Sharaku erscheinen soll, und 
die Dr. Kurth mir freundlichst iiberlassen hat. ,, Jahraus, jahrein, ein Jahr wie das 
andere Jahr sind die Blumen einander gleich, aber jahraus, jahrein, ein Jahr wie 
das andere Jahr sind die Bilder, die die Gestalten der Dramen dem eifrigst be- 
gehrten Drucke anvertrauen, selten einander gleich, ob sie nun in Zinnober und 
Griin (al: Saffian und Indigo), ob tief oder leicht mit Farben umrissen sind. Wenn 
ich mich jetzo iiberreden lie8, den Tstishd (Verfasser des ersten Vorwortes und 
Textes) zu illustrieren, und die Bilder der Mimen in ihrer Alltagsgestalt (al: in 
schénen Gesichtern; er meint: ohne Schminke) herzustellen, so liebe ich zwar 
selbstverstandlich das Theater und bin mit besonderer Lust Zuschauer, ich habe 
aber mit den Schauspielern selbst keinen Umgang und kenne sie im Alltagsleben 
nicht. Da ich deshalb keineswegs geschickt bin, das wirkliche Aussehen (al: die 
ungepuderten Gesichter) leichtlich abzumalen, so hatte ich eigentlich (den Auf- 
trag) zuriickweisen sollen. Aber wenn sie auch nicht sehr ahnlich sein sollten, 
wird es doch vielleicht eine angenehme Unterhaltung geben, und so gab ich den 
dringenden Bitten (des Verlegers) nach. Anei 9, Jahr der Maus, im Winter. 
Katsukawa Shunsho.“ 

Zunachst bemerkt Shunshd, daf er die Bildnisse der SchauspielerIN IHRER ALL- 
TAGLICHEN GESTALT wiedergebe. Sogleich betont er aber, da8 er keine Ge- 
meinschaft mitihnen habe. Der vornehmeKiinstler und die anriichige, um ihres sitten- 
losen Wandels willen verachtete Klasse der Schauspieler gehéren nicht zusammen. 


Niemand soll denken, da8 der Meister etwa irgendwelche naheren Berihrungs- 
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punkte mit diesen Bohémiens habe. Das ginge gegen seine Ehre. Da Shunsho ~ 
den Namen Fuji fiihrte — so zeichnet er sich in seinem 1775 erschienenen Buche: 
Nishiki hyakunin issho azuma ori — ware es mdglich, dafi er aus der Adelsfamilie 
der FUJIWARA stammte. Welch ein Abstand ware dann zwischen ihm und diesem 
Schauspielerpack gewesen! Dafi der Adel auch unter den Holzschnittmeistern 
vertreten war, zeigt das Beispiel des HANEGAWA CHINCHO. Der Unfug, die 
Holzschnittmeister als Parias der Gesellschaft hinzustellen, diirfte heutzutage wohl 
iiberwunden sein. Daf Shunsho der Umgang mit den Schauspielern fehlt, soll 
nun der Grund sein, daf ihre Portrats in dem Buche nicht vollig ihrem wirklichen 
Aussehen entsprechen, sondern nur ETWAS &hnlich sind. Das stimmt auch mit 
den Abbildungen des Buches. Wohl sind ihre Portrats sofort erkennbar, aber kein 
Zug von dem liegt in ihnen, was sie zu den verachteten Menschen machte. Im 
Gegenteil, liebenswiirdige Gestalten treten uns auf jedem Blatte entgegen; An- 
stand und Haltung sprechen aus ihren Gesichtern. Der Grund, den Shunsho 
hierfiir angibt, diirfte wohl nur ein Scheingrund sein. In Wahrheit verhielt es sich 
sehr anders. Shunsho erblickt in echt klassischer Weise den Zweck der Kunst 
nicht darin, eine Photographie der Wirklichkeit zu geben, sondern die oftmals 
abstofende Wirklichkeit zu verklaren. Wohl sah Shunshd, wie sein Vorwort 
deutlich zeigt, den Unterschied zwischen Realismus und Idealismus, aber er ent- 
schied sich fiir letzteren. Hat doch iiberhaupt der Realismus bei menschlichen 
Figuren abstofend auf die Meister des Holzschnitts gewirkt. Nur einer hat ihn 
betont, Toshtisai Sharaku. Er ist auf dem von Shunsho hier angedeuteten Wege 
weitergegangen und hat die Schauspieler gemalt, wie sie IN WIRKLICHKEIT aus- 
sahen, mit vollem Realismus, in ihrer ganzen tierischen Brutalitat, ihrer Borniert- 
heit und Albernheit. Aber Sharaku ging daran unter. Japans Volk wollte IDEALE 
SCHONHEIT, aber nicht brutalen Realismus. Shunho hat diese Klippe vermieden. 
Wohl charakterisiert er die Schauspielergesichter zu wirklichen Portrats, wohl 
pragt er ihnen den Ausdruck der Rolle auf, aber er idealisiert sie zugleich, er la8t 
all das Rohe und Gemeine ihres iibeln Lebens fort. Sharaku gab die Mimen, WIE 
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SIE WAREN, Shunsho, WIE SIE SEIN MOCHTEN. Und doch war Shunshés 
Art ein starker Schritt auf den Realismus zu. Wenn man ein Blatt von Shunshod 
sieht, wie das im Katalog Vignier unter Nr. 481 abgebildete, auf welchem das 
Gesicht des Schauspielers Otani Hiroji schon eine ganz ahnliche Morbidezza der 
Augen und einen blinzelnd dummen Ausdruck zeigt, wie sie spater Sharaku noch 
scharfer herausgearbeitet hat, so kénnte man auf die Vermutung kommen, daf 
Sharaku gerade von unserm Meister den Ansto8 empfing, die Bahn des Realis- 
mus und zwar bis zum Ende zu gehen. Und doch besteht ein gewaltiger Unter- 
schied zwischen beiden Meistern. Der Katalog Vignier bildet unter Nr. 494 ein 
Blatt unseres Meisters ab, welches einen Schauspieler in weiblicher Rolle dar- 
stellt, der sich unter einer Weide entkleidet. Die Schultern sind schon dekollettiert, 
und er ist gerade dabei, seinen Giirtel zu l6sen. Auch hier wirkt die Realistik der 
Darstellung sharakuhaft, indem sie das Mannliche in weiblicher Kleidung betont. 
Aber Sharaku wiirde die Szene als bissige Karikatur gemalt haben, wahrend 
Shunshos Zeichnung bei uns nur ein humorvolles Lacheln auslést. 

Durch die starke Charakterisierung gewinnen die Gesichter LEBEN UND AHN- 
LICHKEIT. Ob Ichikawa Danjiré, der Mann mit der grofen Nase, iiber die Toyo- 
kuniI im Yakusha meisho zue scherzt (vergl. meinen Toyokuni I. 53), einen grim- 
migen Fiirsten darstellt (Tafel 1) oder in tragischer Maske erscheint (Tafel 34 rechts), 
nie wird man ihn mit einem andern verwechseln. Das runde Gesicht eines Nakajima 
Wataeimon, das feiste eines Yamashita Kinsaku erscheinen vollkommen lebens- 
wahr. Bei Bildern des letzteren in seiner Eigenart der Gesichtsrundung kénnte 
man fast glauben, Shunsho brachte hier einen neuen Typ. Fiigt man in diese 
Gesichter noch den Zug der Brutalitat, der Dummdreistigkeit und des Lasters, 
dann hat man Sharakus Schauspielerbilder, wie er sie in der Silbergrund-Ronin- 
serie uns vorfiihrt. 

Hervorragend ist die Charakterisierung auf dem bei Ficke in seinem Werk: 


Rare and valuable japanese color prints unter Nr. 151 abgebildeten Blatt. Es 


- 35 


wm, 


EM WERKEN AES “H\O:\2Z1S: CHIN Ta ie Meie ocleren 


Links iiber ihm hangt die beriihmte grofe Glocke, an die sich eine der bekann- — 
testen Sagen Japans kniipft. Er selbst ist in langsamem Schritt, sinnend spa- 
zieren gehend, gedacht. Meditation und Ruhe liegen iiber der Gestalt. Die Arme 
ruhen, nach hinten zuriickgelegt, in den gefalteten Handen ein Rosenkranz; der 
linke Fu8 macht einen kleinen Schritt. Die Figur ist halb vom Riicken gesehen, 
der Kopf etwas nach der Seite des Beschauers gewandt. Unwillkiirlich er- 
innert das Bild an einen in tiefem Sinnen den Kreuzgang des Klosters ent- 
langwandelnden Monch. Mit grofer Feinheit ist die Monotonie der Ruhe etwas 
gehoben durch den unten ausgezackten Rand des Obergewandes, der zugleich 
die Bewegung des Schreitens betont. Das Bild geh6rt in die letzte Zeit der Holz- 
schnittmalerei unseres Meisters. 

Noch bedeutsamer in der Charakteristik ist ein Bild des beriihmten japanischen 
Ringers TANIKAZE KAJINOSUKE, das ebenfalls Ficke in dem obengenannten 
Werke unter Nr. 141 wiedergibt. Es gibt noch ein Portrat desselben Ringers von 
Shunsho, das Seidlitz in seiner Geschichte des japanischen Farbenholzschnittes 
(Tafel 10) bringt. Ficke, der das Blatt in seinen Rare and valuable japanese color 
prints unter Nr. 137 auffiihrt, sagt von ihm mit Recht, die grofartige Brutalitat der 
Zeichnung, das Massige der Komposition und die dunkle Farbung machten es 
zu einem Meisterstiick, und wundert sich ebenso mit Recht, daf dieses Blatt in 
Amerika nicht die gleiche Begeisterung wie in Europa ausgelést habe. Der Ringer 
Kajinosuke ist hier in der Anfangsstellung mit seinem Gegner Konogawa Kisabro 
dargestellt, das Zeichen des hinter beiden stehenden Kampfrichters Kimura 
Shonosuke zum Beginnen erwartend. Die Portratahnlichkeit der auf der folgenden 
Seite links nach Seidlitz wiedergegebenenGestalt mit derrechts gegebenen aus dem 
Katalog Schraubstadter ist unverkennbar. Das gleiche, fleischige, runde Gesicht mit 
der etwas aufgeworfenen Oberlippe, der grofen Nase, den im Fett schwimmenden 
Augen und dem kahlen Vorderschadel. Der Kopf etwas zwischen die massigen 
Schultern eingezogen. Wahrend wir auf dem Seidlitzschen Blatte den Kajinosuke 


bei der Arbeit sehen, ist er auf dem anderen im Privatleben beim Spaziergange 
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dargestellt. Ein weitarmliges, hellgestreiftes Obergewand und ein hinten bis auf 


die Ferse hinabfallendes Untergewand, das vorn den linken ausschreitenden Fu8 


freilaSt, bedecken den massigen Kérperbau mit seinen machtig hervortretenden 


Muskeln, dem Wahrzeichen jedes Ringers. Die Gestalt ist von der Seite, der 
Kopf im Profil gesehen. Sie wiirde nicht den Eindruck eines gewaltigen Ringers, 
sondern nur eines feisten Mannes machen, wenn Shunsho nicht durch einen 


Kunstgriff gerade das Massige des Ringers in schlagender Weise charakterisiert 


37 


tm, 


IM WIRKEN ALS HOLZS CHNITIMEISTER 


hatte. Der linke, frei vortretende Fu8 ist UBERGROSS gezeichnet, fast so gro 
wie Dreiviertel des ganzen an sich schon gewaltigen Schadels. Es sieht ahnlich — 
aus, als wenn die Figur aus zu grofier Nahe mit einem photographischen Apparat 
ohne drehbareVisierscheibe aufgenommen ware. Aber im Rahmen des ganzen 
Bildes vergi8t man diese Ubertreibung und empfangt nur den Eindruck eines 
ganz gewaltigen Mannes, unter dessen langsam dahinwandelnden Schritte die 
Erde schiittern mu. Wer den Mann selbst kannte, ihn also am Portrat sogleich 
wiederzuerkennen vermochte, der mufte von diesem Bilde den Eindruck erhalten: 
Das ist der gewaltige Ringer Tanikaze Kajinosuke. Das Bild gehért zu den 
charakterisiertesten unseres Meisters. Es stammt aus der Zeit etwa von 1778. 

Ein drittes Ringerblatt mége hier angeschlossen werden. Es findet sich im 
Katalog der Firma Hahn-Frankfurt a. M. unter Nr. 67 abgebildet. Es stellt einen 
alten und einen jungen Ringer dar, beide im Ringerschurz, den ganzen Ober- 
kérper nackt. Wahrend der jiingere noch einen straffen und, abgesehen von 
seiner Dicke, wohlgebildeten K6rper besitzt, ist der des alteren als eben schon 
alt glanzend charakterisiert. Die Falten des hager gewordenen Gesichts, der in 
vielen Wulsten hangende Bauch, der gekriimmte, unméglich hoch hinaufgefiihrte 
Riicken legen auf die Gestalt in ganz charakteristischer Weise die Last des Alters. 
Auch Shunshos Schiiler Shunk6 | hat treffliche Ringerbilder geschaffen, von denen 
sich drei in meiner Sammlung befinden; aber halt man sie gegen dieses Blatt 
von Shunsho, dann erkennt man sofort an der soviel scharferen Charakterisierung 
der Gestalten den Meister. Das Blatt diirfte um 1780 geschaffen sein. Kurth 
bildet in seinem Holzschnitt unter Nr. 38 ein ahnliches Ringerblatt der Firma 


Rex-Berlin wie das zuletzt besprochene ab. 


Sehr eigenartig sind die UKIE-BLATTER Shunshos, welche der KatalogVignier 
unter Nr. 506 und 509 bringt. Das erstere stellt den grofen, von zweistéckigen 
Logen umschlossenen rechteckigen Sportplatz in Ekoin dar. Ekoin war damals 
bis herab zum Jahre 1909 der fiir die Austragung von Sportkampfen beriithmteste 
Ort. Die Logen sind dicht besetzt, auf dem Platze selbst steht Kopf an Kopf die 
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zuschauende Volksmenge. In der Mitte des Platzes erhebt sich eine runde Biihne, 
auf welcher sich zwei Ringer unter Aufsicht des Kampfrichters miteinander messen. 
Das andere Blatt zeigt den Einzug beriihmter Ringer in Yedo. Vorn die Ryiigoku- 
Briicke, iiber die der Zug geht, mit allerlei Volk, das ihm staunend begegnet, und 
Frauen nebst Kindern, die ihnen neugierig folgen. Dahinter dehnt sich die Land- 
schaft mit Hausern auf beiden Ufern. Diese Blatter zeigen wieder die Eigenart 
Shunshds, die Wucht der Ringerleiber zu betonen. Die einzelnen Ringerfiguren 
sind auf beiden DOPPELT SO GROSS gezeichnet, wie die Figuren des 
Publikums. Die Wirkung ist erreicht, ohne dafi ihre Absichtlichkeit, besonders 
auf dem ersteren Blatte, auffallend hervortrate. 

Shunshd gilt gewéhnlich in erster Linie als SCHAUSPIELER- und RINGER- 
MALER;; aber Blatter der letzteren Art von ihm sind sehr selten. Selbst der so reich- 
haltige Katalog Vignier weist nur vier auf, darunter das von Seidlitz abgebildete. 

Noch etwas Charakteristisches fiir die Tendenz zur Realistik findet sich bei 
Shunsh@ in seinem Buche Yakusha natsu no Fuji. Der Japaner ist von Statur klein 
und untersetzt. Er empfindet das als eine Schwache. Daher sein Schonheitsideal 
schlanke, grofe Figuren umfaft. Da es der japanischen Kunst nicht darauf an- 
kommt, den Menschen zu zeichnen, wie er in WIRKLICHKEIT ist, sondern wie er 
IDEAL AUFGEFASST aussehen kénnte, so gibt der japanische Holzschnitt fast 
durchweg grofe, schlanke Figuren ohne Riicksicht auf die Wirklichkeit. Die Figur 
wird dadurch zum SYMBOL DER SCHONHEIT, wihrend wir beiihr nach charak- 
teristischer Wirklichkeit, nach NATURWAHRHEIT streben. Erst die moderne 
Kunst wendet sich wieder dem Symbol zu. So zeichnet der Holzschnitt die Figur in 
der Ubertreibung auch iiberlang, mit diinnen, endlosen Halsen und Beinen, wie der 
letzte Typ Kiyonagas und die Typen Utamaros I und Toyokunis I Ende der neun- 
ziger Jahre. Uns erscheint das als Bizarrerie. Auf diese Eigentiimlichkeit japanischer 
Kunstauffassung, die sich iibrigens nur auf den Menschen erstreckt, sind auch 
all die Sonderbarkeiten in der Stellung mancher Figuren, sowie die groben Ver- 


zeichnungen einzelner bei Meistern zuriickzufiihren, denen wir ein mangelhaftes 
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zeichnerisches Kénnen nicht zutrauen diirfen, die solche Verzeichnungen also, — 
wie ein BOCKLIN, mit BewuB8tsein, absichtlich gegeben haben. Auch hier zeigt 
sich das symbolische Element des japanischen Holzschnitts, die Wiedergabe 
eines Schénheitsgedankens ohne Riicksicht auf die Wirklichkeit. 

Bei allen Meistern der Zeit Shunshds findet sich das ARISCHE SCHON- 
HEITSIDEAL, die ragende Figur, durchgefiihrt ohne Riicksicht auf die kleine, 
gedrungene des Durchschnittjapaners und ohne Riicksicht auf die Wirklichkeit, 
also eine IDEALISIERENDE TENDENZ. Aber in Shunshos Yakusha natsu no 
Fuji sehen wir auf Blatt 16/17 die gedrungene, kleine Figur des Japaners (Tafel 30). 
Shunshés Neigung zur Realistik ]aBt ihn hier einmal die idealistische Tendenz 
vergessen und raumt der Wirklichkeit Spielraum ein. Spater hat Utagawa Kuni- 
yasu I in seinen Figuren dieses realistische Element, freilich zugleich in sehr un- 
schéner Weise, wieder aufgenommen. Aufer in obigem Werke habe ich Ahn- 
liches bei Shunshé nicht gesehen. Vielleicht erregte es bei der Kritik Anstof, 
und Shunshé lie deshalb dieses Element der Charakteristik fallen. 

Auf der gleichen Linie des Hervortretens realistischer Momente im Schaffen 
unsers Meisters liegen DIE FORMEN DER HANDE UND ARME seiner Ge- 
stalten. Die alten Torii, wie Torii 1 Kiyonobu, Torii II Kiyomasu, Torii Kiyohiro, 
differenzieren Hande und Arme der mannliche und der weibliche Rollen dar- 
stellenden Schauspieler fast nie. In beiden Fallen werden sie gleich grof dar- 
gestellt. Shunsho unterscheidet sie stark: Er bildet die Mannerhand und den 
Mannerarm grofer und starker als Hand und Arm der Frau. Das iibertragt er 
auch auf die Schauspieler. Der Schauspieler in weiblicher Rolle war zwar auch 
ein Mann. Ware Shunsho also ein Realist wie Sharaku gewesen, dann hatte er 
Hande und Arme beider Arten Schauspieler gleich bilden miissen. Aber hier 
zeigt sich wieder der Unterschied zwischen unserm Meister und einem echten 
Realisten. Sharakus Realismus ist WIRKLICHE WIRKLICHKEIT, Shunshos 
nur GEDACHTE. Er macht den letzten Schritt, den Sharaku mit grimmigem Be- 


hagen tat, nicht mit. Fiir ihn ist der Schauspieler in weiblicher Rolle wirklich ein 


40 


Tafel 13 


Ichikawa Komazo Slg. Succo Yamashifa Kinsaku II] Slg. Succo 


: = i” as - + é  * aes "= ; Z - “ zy 7 = ' - ’ be 
4 a bee Wr 7 : i A ah : ’ ‘ ; . : ’ ; — 
1) ani ae Pei ag od af 7 Sh? Ye ¥ : : > . ‘ ; “8 AK < | 
"0 ey bs Te es rs o- i ; bf ee , . a A, 
| a . a % yd dd a, = 7 = , FS : bd - = g . ‘ “+ 7 athe . “e . 4 : : : 
,* in Edad eran : oy ab : 7 ‘ f ; a. ( J : “ee 


» 


BM WER Kee NG AES 2@H.O Li ZiS € HIN IT TM EST E‘R 


Weib, und so gibt er ihm im Gegensatz zu dem in mannlicher Rolle Frauenhande. 
Sharaku ist ihm darin gefolgt; aber nicht aus idealistischen Griinden, im Gegen- 
teil, aus dem hochst realistischen, die alberne Geziertheit solcher sich weiblich 
diinkender Mimen, ihr ganzes feminines Wesen bei doch nicht zu verleugnendem 
mannlichen Typ zu betonen. Ein Musterbeispiel hierfiir ist das Brustbild des 
Nakayama Tomisabro auf Seite 190 in Kurths Sharaku. 

Auch sonst betont Shunsho das FRAUENHAFTE bei Schauspielern in weib- 
lichen Rollen. Wahrend er den mannlichen Schauspieler gerade stellt oder ihm Be- 
wegungen gibt, die das Energische des Mannes betonen, werden bei ihm die Schau- 
spieler weiblicher Rollen meist IN ZIERLICH GEBOGENEN STELLUNGEN 
gezeichnet. So in der bei den Japanern so beliebten S-formigen Neigung des K6r- 
pers, der Yanagi-Form. Oder der K6rper bildet den Abschnitt eines Kreises. Ein 
treffliches Beispiel hierfiir bietet dieAbbildung1995 in: Japanische Kunstwerke usw. 
der Sammlung Moslé (Leipzig 1914). Hier bildet die Figur einen solchen Kreis- 
abschnitt, der nach rechts offen ist. Die Gewander betonen noch den Schwung 
der Linie. Die Gestalt verbreitert sich dadurch von oben nach unten, dhnlich 
einem umgekehrten Fiilllhorn. Das Ganze wirkt formlich feminin. Dieses Feminine 
pragt Shunsho dann auch den Gesichtern solcher Schauspieler auf. Wahrend bei 
Sharakus Schauspielern in Frauenrolle hinter der das Weib nachaffenden Maske 
grinsend der Mann hervorschaut — eine geradezu scheufliche Realistik — er- 
scheinen sie bei Shunsho durchaus als Frauen und Madchen. Es liegt das wieder 
auf derselben Linie wie die Bildung der Hand und des Armes. Fir Shunsho 
SOLLTEN es Frauen sein, darum malt sie seine Phantasie als Frauen — nicht 
in WIRKLICHER, sondern in GEDACHTER Realitat. ° 

Endlich muf noch einer anderen fiir Shunshd ganz eigenartigen Form der Ge- 
stalten gedacht werden, die sich im Anfang der siebziger Jahre bei ihm findet. 
Ich wahle dazu ein Blatt meiner Sammlung, welches auf Tafel 13 abgebildet ist. 
Es stammt aus der Zeit um 1770 und stellt den Ichikawa Komaz6 in leidenschaft- 


licher Bewegung dar. Er steht, den rechten Fuf auf das Querholz eines Trag- 
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gefafes fiir Wasser gestellt, breitbeinig da. Ein anderes gleiches Gefaf ist um- 
geworfen und das Wasser lauft in Schlangenwindung iiber den Fufboden. Rechts 
hinter Komazo steht eine grofe Wassertonne, darauf auf einem Brette ein dritter 
Tragkiibel. Den Hintergrund bildet eine Bretterwand, oben mit Staben fir 
Glycinenranken versehen. Die Hande hat Komazo unter den breiten Kleider- 
schurz gesteckt. Wir sind gewohnt, Shunsho immer als den Mann der ungeheuren 
Kraft zu betrachten. Hier zeigt er sich von einer ganzlich andern Seite. Die Ge- 
stalt ist vollig SENTIMENTAL aufgefa8t. Das Gesicht mit den hinter den Ohren 
nach vorn gekémmten Haarschwanzen, die an Bunchds Typen erinnernde ge- 
bogene Hammelnase, die kleinen Auglein, der nach rechts abwarts gezogene 
Mund geben dem Gesicht etwas Sentimentales. Auch die ganze Gestalt mit ihrem 
durch das Gewand breitgebauschten Kérper auf den dadurch scheinbar zu diinnen 
Beinen atmet Sentimentalitat. Ich kenne kein anderes Portrat desselben Schau- 
spielers aus dieser Zeit, wei also nicht, ob Sentimentalitat ein hervorstechender 
Zug des Komazo war. Ich glaube es nicht. Spatere Bilder desselben Schauspielers 
zeigen ihn nicht. Auch spricht dagegen, daf} einzelne Schiiler Shunshds, so be- 
sonders Shunjo (Harutsune), gerade diesen Typ ihres Meisters aufgenommen 
haben. Worin mag bei unserm Meister der Anlafi zu solchen Typen liegen? 
War er also doch nicht nur der Kraftmensch von gewaltigem Kénnen und Wollen? 
Lag in seiner Seele verborgen noch eine andere, eine ELEGISCHE Seite? Und 
mag diese Seite vielleicht durch irgend ein persénliches schweres Erlebnis zum 
Klingen gebracht worden sein? Die Blatter mit diesem Typ sind selten und er- 
zahlen uns nichts davon, und die Historie schweigt dariiber. 

Wir gehen iiber zu den FRAUENTYPEN Shunshos. So oft bei ihm Schauspieler 
in weiblicher Rolle vorkommen, so selten sind andere Frauenblatter und jeder 
Sammler kann sich gliicklich schatzen, wenn es ihm gelungen ist, aufSer Blattern 
aus dem haufig vorkommenden Buche Shunshis: Seiré bijin awase sugata kagami 
oder aus der ebenso haufigen ,,Seidenraupenzucht“ wenigstens EIN solches Blatt 


zu erwerben. Shunshos Frauenbilder, einschlieflich der Bilder von Schauspielern 
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in Frauenrollen, tragen, wie bei letzteren schon gesagt, 
formell einen vdllig andern Charakter wie diejenigen 
von Mannern. Es liegt iiber ihnen anstatt der elegischen 
Stimmung oder der gewaltigen Kraft etwas ZARTES, 
SINNIGES, etwas eben vom Charakter des Weibes. Es 
ist wunderbar, wie trefflich Shunsho den weiblichen Cha- 
rakter mit kleinen Mitteln darzustellen weif. Es ist der 


schon obenangefiihrte 


weiche Schwung der 


S-formig gebogenen 


dete Blatt. Hier ist die 
S-Linie durch den 


emporgehobenenArm 


mit dem Daruma in der 
Hand und unten durch 
den nach rechts fallen- 


den Gewandzipfel ge- 


Linie, deren Monoto- 
nieShunsho durchEin- 
fihrung anderer Ne- 
benlinien zu beheben 
wei. Ein gutes Bei- 
spiel dafiir gibt das 
auf Tafel 13 abgebil- 


brochen. Steht die Fi- 


gur gerade, so wird die 


Monotonie solcher Ge- 
stalt vermieden, indem das Gewand nach dem 
FuBboden hin nach beiden Seiten auseinander- 
gezogen wird. Durch solche Mittel empfangen 
Shunshés Frauengestalten bei allem Biegsamen 
und Weichen doch etwas Festes, Statisches. 

In der Form der Gesichter lehnt sich Shunsho 
zunachst an den vollen, runden SHUNSUI-SUKE- 
NOBU-HARUNOBU-TYP an, wie ihn auch Ki- 


yonaga in der Alteren Zeit tibernommen hat. Etwas 
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spater, vielleicht sogar mit diesem Typ noch gleichzeitig, geht ein Typ einher, der 
ein etwas langeres Gesicht zeigt. Es ist der Typ, den wir als den SCHONSTENaller 
japanischen Frauentypen zu empfinden pflegen,weil er unserm europaischen Sch6n- 
heitsideal am nachsten kommt. Darin liegt auch einer der Griinde, weswegen das 
Seird bijin awase sugata kagami von 1776 gewohnlich fiir das schénste Farbenholz- 
schnittbuch Japans, ja nach Ficke sogar derWelt, angesehen wird. DieserTyp be- 
deutet gegeniiber den letzten Typen Harunobus eine Erlésung. Harunobus Ge- 
stalten tragen schlieBlich eine Midigkeit 
besonders imAusdruck derAugen an sich, 
welche gegen das Ende seines Lebens hin 
zu puppenhafter Starrheit wird. Deutlich 
zeigt sich das in seinem 1771 erschiene- 
nen nachgelassenen Werke: Ehon haru 
no nishiki (vgl. Kurth, Harunobu S.68 f.). 
Shunshod nimmt die miiden Augen be- 
wuft auf, aber er setzt sie in volle, blii- 
hende Gesichter, denen Beweglichkeit 
besonders durch die Wangenkontur ge- 


geben wird. Seine Gesichter wie seine 
anatomisch richtig gezeichneten Figuren erhalten dadurch den Ausdruck eines 
GESUND-SINNLICHEN LEBENS, das sich bisweilen bis zur Derbheit steigert. 
In spateren Jahren verschmalert Shunsho oftmals seine Frauengesichter noch mehr. 
Ich habe diesen Typ, wie er sich z.B. neben den andern in dem Shungwa von 1788 
(s.u.) findet, vor 1776 nicht bei ihm gesehen. In diesem Werke finden wir so alle drei 
Formen nebeneinander stehen. (Vgl.die Abbildungen imText.) Dadurch gewinnen 
Shunshds Frauengestalten ein reiches Leben; aber eine Datierung der Blatter aus 
den Frauentypen aft sich deshalb nur in sehr beschranktem Mafe ausfiihren. 
Der lange Typ ist einer der eigenartigsten Frauentypen der ganzen japanischen 


Holzschnittkunst, so eigenartig, daf man an ihm sofort Shunshos Pinsel zu er- 
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kennen vermag. Auf Einzelblattern habe ich diesen Typ nur einmal gesehen, auf 
einem Blatt, das die Firma Altkunst in Berlin zur Ansicht da hatte. Das Blatt 
stammte jedoch sicher nicht von Shunshds Hand, sondern war wohl nach einem 
Gemalde oder einer nachgelassenen Skizze Shunshiés in spaterer Zeit heraus- 
gegeben. Die Farben sprachen wenigstens gegen Shunsho. 

Das Sinnige, Zarte, welches tiber Shunshés Frauengestalten liegt, zeigt deutlich 
das schéne Blatt, das auf Tafel 25 abgebildet ist. Es stammt aus der Serie Seird 
kokon hokku awase und zeigt zwei Oirans, von denen die eine auf einer Bank 
sitzt, das Kinn in die Hand gestiitzt, in tiefes Sinnen versunken. Selbst die ge- 
liebte Tabakspfeife liegt unbeachtet neben ihr. Ob sie an den fernen Geliebten 
denkt? Die Versunkenheit in das Reich der Traume ist sowohl in der Haltung wie 
in den Gesichtsziigen sehr schén dargestellt. Von links kommt eine andere Oiran 
mit einem Facher in der rechten Hand, wahrend sie mit der linken ein Lebensrad 
hochhalt. Man hort formlich ihre Worte: ,,Was machst du denn hier?“ Und die 
Antwort: ,,Ich sinne.“ Ein eigenartiges, ausdrucksvolles Blatt. Die Beischrift gibt 
nicht, wie man vermuten kénnte, die Namen des Hauses und der beiden Oirans, 


sondern ist nach Kurth ein Gedicht: 


Yoshiwara no 
oiru(?)-ya iki-mi- 


tama mukae. 


, Die alten Hauser des Yoshiwaras heifen iki-mi-tama willkommen.“ Iki-mi-tama 
hei®t ,,Perlen aus frischem Fleisch“. Der Sinn ware also: Die alten Hauser des 
Yoshiwaras brauchen frische Ware. 

Shunsho liebt es, durch Betonen bestimmter Richtungen in den Hauptlinien des 
Bildes den Beschauer in der Betrachtung zu unterstiitzen. Das eben besprochene 
Blatt ist ein gutes Beispiel dafiir. Die Hauptlinien sind unten eine wagerechte, 


durch die iiber die Fii8e der beiden Frauen wallenden Gewander gegebene und 
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durch das tiefe Schwarz der Holzsandalen betonte, und eine in etwa ein Drittel 
Hohe einsetzende, schrag nach links oben verlaufende, welche durch die Bank in 
z.T. oxydiertem Tan und die schwarzen Haarmassen mit den oxydierten dunkeln 
Kammen hervorgehoben wird. Es entsteht dadurch ein Kegel, an dessen weiter 
Offnung die Kurtisane mit dem Lebensrade steht. Dadurch wird das Auge direkt 
auf die sitzende Gestalt gelenkt, wahrend die stehende fiir den Beschauer zu- 
riicktritt. 

Den PYRAMIDENFORMIGEN AUFBAU der Figuren, welcher bei der eigen- 
artigen Vogelperspektive japanischer Bilder sehr nahe liegt und sehr beliebt ist, 
finden wir auf dem 12. Blatt der ,,Seidenraupenzucht“, hier gebrochen durch die 
geraden oder Zickzacklinien des Fuibodens. Zu einem lang in die Hohe gezogenen 
Oval rundet sich die Figur des Yamashita Kinsaku im Verein mit der Schleppe 
seines Gewandes, einem Zaun und einem Baum (Sammlung Schwartze-Berlin). 
Ebenfalls pyramidenférmig ist die Figur des Ichikawa Danz6 (Tafel 32) aufgebaut, 
dessen Gewand mit dem Kopf drei ineinandergeschobene Dreiecke bildet. Auch 
hier ist die Monotonie durch das in die Hohe stehende Langschwert und zugleich 
auch durch die Farbengebung vermieden. Ganz grof in der Form sind die beiden 
Hosoes auf Tafel 1 und 33. Beide Bilder muten an wie WAPPENFIGUREN. Daf 
die heraldische Form beabsichtigt ist, sieht man an den grofen Wappen, die auf 
den Vorhangen im Hintergrunde angebracht sind. Beide Bilder sind Meisterwerke 
nicht nur Shunshds, sondern tiberhaupt des japanischen Holzschnittes. Ich wenig- 
stens kenne kein Blatt von unserm Meister, das an Kraft und Eigenart neben diese 
beiden gestellt werden kénnte. Die auf Tafel 1 abgebildete Figur hat die Form 
eines auf den Kopf gestellten lateinischen U’s und driickt verhaltenen Ingrimm 
aus, wahrend die auf Tafel 33 zur Kugel geballt ist und mit dem in die Gewander 
eingezogenen Kopfe etwas Lauerndes hat. Auch hier ist die Einformigkeit, die in 
der Symmetrie der Formen liegen kénnte, durch die emporstehenden Lang- 
schwerter und die auf dem Fufboden nach links ausladenden Gewander sowie 


die Verteilung der Farben vermieden. Und doch machen diese Blatter nicht den 
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Eindruck des Gewollten oder der Bizarrerie — das kommt erst im nachsten Ab- 
schnitt der Geschichte des Holzschnittes, der Dekadenze, bei der das Absicht- 
liche in der Form sich vordrangt — sondern vielmehr den Eindruck des Natiir- 
lichen und Ungesuchten. Shunsho schépft als Klassiker eben noch ate demVollen, 
ihm ist das Empfinden fiir die Form etwas ANGEBORENES. Gerade aus solchen 
Blattern spricht nicht das nervése Formgefiihl eines Utamaro oder Toyokuni, 
sondern ein gesundes und starkes. Auch die Primitive hat die heraldische Form, 
und der eigenartige Reiz ihrer schénsten, gewaltigsten Blatter beruht gerade auf 
ihr; aber dort ist sie durchtrankt von einem ZUGELLOSEN WOLLEN, 
wahrend sie hier bei Shunsho in die Ruhe eines STARKEN SCHONHEITS- 
EMPFINDENS getaucht ist. Auch an diesem beiden Zeiten gleichen Problem 
zeigt sich die Kluft, die zwischen primitivem und klassischem Schaffen gahnt. 

Endlich noch ein kurzes Wort tiber die FORMATE DER BILDER Shunshos. 
Dasjenige, dem mehr als neun Zehntel aller Blatter Shunshds angehG6ren, wenn man 
von den Biichern absieht, ist das der schmalen, hohen HOSOES. Dieses Format 
stammt aus der Toriischule, von Torii Kiyonobu], von der Shunsh es iibernommen 
hat. Er bildet jedoch im Gegensatz zur Toriischule fast nur eine Figur auf jedem 
Blatte ab. ZweiF iguren auf einem Hosoe finden sich bei ihm sehr selten. Der Grund 
hierfiir liegt wohl darin, dafi Shunsho, auch im Gegensatze zu den Toriis, auf die 
Charakterisierung der Person und der Rolle Nachdruck legt. Und diese laBt sich 
bei EINER Figur auf einem Blatt besser hervorheben, als wenn der Beschauer 
durch die Charakteristik einer zweiten Figur verwirrt wird. Wie eigenartig dieses 
Prinzip wirkt, sieht man an einem Hosoe-Pentaptychon, welches unter Nr. 268 in 
Rare and valuable japanese color prints (Aus der Sammlung William S. und John 
T.Spaulding) abgebildet ist. Es stellt die Schauspieler Ichikawa Monnosuke II als 
Karigane Bunshichi, Bando Mitsugoré II als An no Heiemon, Ichikawa Danjiro 
als Gokuin Senemon, Nakamura Sukegord III als Kaminari Shokurd und Sakata 
Hangord III als Hotei Ichiemon in dem Stiicke: Hatsu Monbi Kuruwa Soga dar, 


das nach dieser Quelle im Februar 1780 im Nakamura-Theater aufgefiihrt wurde. 
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Im Hintergrunde das Meer mit seiner geraden Strandlinie, auf dem Strande 
stehend die einzelnen Schauspieler, jeder fast in der gleichen geraden Haltung 
und ene gleichen, scheinbar z.T. transparenten Gewande. Links stehen die beiden 
beleibtesten, in der Mitte der hagerste. Gerade an diesem Blatt kann man den 
Einflu8 der Vereinzelung auf die Charakteristik studieren. Waren sie alle, wie es 
z. B. die Dekadenze oft genug dargestellt hat, auf ein grofes Blatt vereinigt, so 
wiirde die Charakteristik unter der Fiille der Figuren leiden. Das Blatt macht in 
seiner Gleichformigkeit der Figuren einen sehr ernsten Eindruck, entsprechend 
dem tragischen Ernste der Sogastiicke. 

Es ist eine Eigentiimlichkeit Shunshds, da er auch dort, wo eine Reihe Hosoes 
ein zusammengehoriges Tri- oder Pentaptychon bildet, jedes Blatt FUR SICH 
GESCHLOSSEN behandelt. Nur selten kommt es vor, da Teile eines Blattes, 
z.B. ein Kahn, auf das folgende Blatt hiniiberragen. Vgl. die einander ganz ahn- 
lichen Bilder auf Tafel 15. Es ist daher meist schwer, von EINEM Hosoe zu 
schlieBen, ob noch andere zu ihm gehGren. Im ganzen wird man nicht fehlgehen, 
wenn man annimmt, dafi samtliche Hosoes zu Triptychen resp. Pentaptychen ge- 
héren. Andererseits werden infolge der Geschlossenheit der einzelnen Blatter 
auch solche, die zu einem gréferen Ganzen gehéren, mehr den Eindruck von 
SERIEN, als von einem aus drei oder fiinf Teilen bestehenden Blatte machen. 

Aufer dem Hosoe finden wir bei Shunsho so ziemlich samtliche andere For- 
mate, wenn auch sehr viel seltener. Bekannt sind seine NAGAES, die den Priester 
Saigyo-hdshi am Fuji darstellen. Ebenso die KAKEMONOFORMATE mit dem 
Bilde des Teufelbezwingers Shoki. Fiir Frauenblatter verwendet er das SURI- 
MONOFORMAT, wie es Harunobu liebte, oder die GROSSEREN FOR- 
MATE, die besonders die Dekadenze vorzog. Aber alle diese Formate sind 
selten, die Grundform bleibt bei Shunsho so ausgepragt das Hosoe, daf} jeder, 
wenn von Shunshos Bildern gesprochen wird, an dieses Format denkt, wie bei 
Utamaro an das grofe Hochformat. Aber im Hosoeformat hat Shunsho eine 


Leistung gegeben, die nie wieder erreicht worden ist. 
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Tafel 14 


Der Teufelbezwinger Shoki Der Priester Saigyo-hoshi bei 
Signiert: Katsukawa Shunsho der Betrachtung des Fuji. Sig- 
Slg. Succo niert: Rin im Koro Slg. Succo 
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2. INDER FARBE 


Neben der Form steht die Farbe. Es ist die Eigenart des Holzschnittes, dai 
er die Form durch schwarze Linien begrenzt und einteilt. Solche Linien gibt es 
in der Natur nicht, in welcher jede Form durch den mehr oder weniger schroffen 
Ubergang einer Farbe in eine andere dargestellt wird. Die Malerei beachtet das, 
und es gehort zu den Meisterstiicken derselben, die Form durch Farben méglichst 
naturwahr herzustellen. Insofern bekommt der Holzschnitt etwas Unnatiirliches. 
Er ist ein Symbol, in das man die Natiirlichkeit erst hineindenken muf8. Er bildet 
daher durch die Form zugleich das Kérperliche und Seelische im Gegensatz zur 
Malerei, die beides durch die Farbe herzustellen sucht. Die Farbe fiigt nur das 
Leben hinzu, das die Form in ihrer Verschiedenheit betont und belebt. Schwarz- 
drucke erscheinen uns gegen Farbendrucke leicht kalt und tot. Andererseits liegt 
gerade in der betonten Linie das Charakteristische des Holzschnittes. Wo diese 
Linie fehlt, wie bei den reliefgepreBten weifen Gewandern Harunobus, oder wo 
sie selbst durch Variierung ihrer Starke beginnt zur Farbe zu werden, wie bei 
dem oben behandelten Blatt des Torii I Kiyonobu I (Tafel 1), ganz besonders 
aber in der letzten Zeit des Holzschnittes bei Hiroshige I, der die Linie manch- 
mal ganzlich fortlaBt, da haben wir nicht mehr den Ejindruck des vollen Holz- 
schnittes, sondern wir empfinden deutlich, da hier der Holzschnitt schon in das 
Gebiet der Malerei hiniiberstreift. Soviel zum Verstandnis des Folgenden. 

Gehen wir nun iiber zu der Frage: Wie hat Shunsho die Farbe behandelt? 
Unser Meister hat mit der Farbengebung vielfach gewechselt. Wir konnen hier 
grofe Gruppen seines Schaffens aus seinem Gesamtwerk herausschalen. 

Zunachst DIE HARUNOBU-KORYUSAI-FARBUNG. Shunsho begann 
1768 fiir den Farbenholzschnitt zu malen. Damals stand Harunobu auf der Héhe 
des Ruhms und der Beliebtheit. Wir werden uns daher nicht wundern, wenn auch 
Shunsho von dem Friihlingsrausche seiner Farbenpracht ergriffen und begeistert 


wurde. Da Harunobus Wirken der Tod schon 1770 schlof, so gibt es leider nur 


; 49 


™, 


iM WHOHRIKOEN | A LISS HOlLiZ S CeHi Nal Ty avigees iS ba 


wenige Werke Shunshos, die diesen eigenartigen Farbenglanz tragen. Sie sind 
sehr selten, wenigstens habe ich nur ganz Weniges davon gesehen. Es ist das 
um so bedauerlicher, als gerade sie von hervorragendem Farbenreize sind. Haru- 
nobu war der erste, der den Raum seiner Blatter ganz mit Farbe bedeckte. Darin 
ist ihm Shunsho allerdings nur in seinen Frauenblattern gefolgt, wahrend seine 
Schauspielerhosoes aufSer den notwendigen Biihnengeratschaften und Andeu- 
tungen der Hintergrundkulisse allermeist nur einen einfarbig geténten Hinter- 
grund zeigen — gewohnlich ein lichtes, hie und da zum Oxydieren geneigtes 
Grau. Es hingt das vielleicht damit zusammen, dafi Shunsho das Schwergewicht 
ganz auf die Figur des Schauspielers legen will, alles Beiwerk aber nur zerstreuend 
wirken konnte. 

In etwas anderem aber sehen wir deutlich den Einfluf§ Harunobus. Dieser liebt 
es, das Environ in Deckfarben (meist mit einem Deckweifi angeriihrt) zu geben, 
die Figuren in der Hauptsache jedoch in Saftfarben. Dadurch erreicht er, dafs sich 
seine Figuren von dem schweren Hintergrunde ablésen und leicht werden. Das 
hat Shunsho in seinen Friihwerken aufgenommen. Der Boden wird von ihm opak 
apfelgriin oder opak dunkelgelb, der Hintergrund opak grau gefarbt. Das Bei- 
werk erscheint ebenfalls in opaken Ténen, wozu in diesem Falle auch Schwarz 
in der Wirkung zu rechnen ist, wahrend bei den Gewandern die roten, blauen, 
violetten Saftfarben iiberwiegen. So bei dem auf Tafel 3 abgebildeten Portrat 
des Schauspielers Nakajima Wataeimon. Hier ist das obere Gewand dunkelrosa, 
mit violetten Windenbliiten und griinen Blattern gemustert, das Untergewand 
violett, die Aufschlage hellblau. FuBboden und Riickwand sind opak griin, der 
Hintergrund opak grau, leicht anoxydiert gegeben. Eine Ausnahme scheint ein 
anderes Blatt meiner Sammlung (Tafel 4) aus dieser Zeit zu machen. Es stellt 
den Schauspieler Otani Koji mit verschrankten Armen neben einem grofen 
schwarzen Kasten stehend dar, der gedffnet ist und iiber dem eine Tragestange 
liegt. Auch hier ist der Fuiboden opak-apfelgriin, der Hintergrund opak-hellgrau 
gefarbt. Die Gewander der Figur sind teils apfelgriin und violett (Saftfarbe), teils 
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in einem opaken Graublau und einem Dunkelrosa gegeben. Aber auch hier 
machen die opaken Farben mit Ausnahme des Graublaus doch einen lichten Ein- 
druck, so da man sie auf den ersten Blick fiir Saftfarben halten kénnte. Vielleicht 
ist auf diesem Blatte die diisterere Farbung der Stimmung der dargestellten Rolle 
angepaBt; wenigstens scheint Stellung und Gesichtsausdruck des Schauspielers 
darauf zu gehen. Das Blatt gliiht, wie Harunobublatter, in satten Tinten. 

Ein Blatt, welches den Harunobueinflif sehr stark zeigt, gibt Bing in seinem 
Formenschatz farbig wieder, leider in sehr ungeniigender Reproduktion: Der 
Schauspieler Nakamura Utaemon in der Rolle des Karashibaba tétet die von dem 
Schauspieler Yoshizawa Sakinosuke dargestellte Shirotae. Das Stiick wurde nach 
einer handschriftlichen Notiz im 6. Jahre Meiwa =1769 im Nakamura-Theater ge- 
spielt. Der Nachthimmel mit Schneefall, der rostrote Stamm des Baumes, das 
schwarze Gewand des Sakinosuke, die Typen, alles lehnt sich an Harunobu an. 
Hierher geh6rt auch das auf Tafel 3 abgebildete Hosoe aus der Sammlung Kurth. 
Das Gewand des Schauspielers ist in ein von Harunobus Palette herstammendes 
Rostrot getaucht. Ebenso der FufSboden in das bekannte Apfelgriin Harunobus. 

Durch die ganze Zeit seines Holzschnittschaffens hat Shunsho manches von 
der Palette Harunobus mitgenommen. So den bei Harunobu so beliebten 
SCHWARZEN NACHTHIMMEL auf einem Blatt der Sammlung Altkunst- 
Berlin sowie auf der im Katalog der Sammlung Straus-Negbaur unter Nr.116 
abgebildeten Gespensterszene; die eigenartige VERWENDUNG GROSSER 
FARBFLACHEN, wie auf dem oben beschriebenen Blatte (Tafel 4) das Schwarz 
des grofen Kastens, auf Blattern von 1774 bis in die letzte Zeit hinein rotbraune — 
oder schwarze Gewander (so auf dem wohl nach 1780 entstandenen Bilde des 
Bonzen aus meiner Sammlung [Tafel 28 links]); ferner die TRANSPARENZ 
z.B. auf einem spater noch naher zu besprechenden Blatte des Kunstgewerbe- 
museums-Berlin (Tafel 31 rechts). Eigenartig ist, dai ich nur zweimal die von 
Harunobu reich verwandte, von ihm auch erfundene RELIEFPRESSUNG auf 


Bildern unsers Meisters gesehen habe. Das eine ist das Blatt Nr.119 aus dem 
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Katalog Straus-Negbaur. Es stellt die Schauspieler Nakamura Nakazo und Naka- 
mura Sukegord im 5.Akt der Chishingura dar. Die Figuren sind hier in Relief- _ 
pressung gegeben. Auf dem Blatt Nr.120 desselben Katalogs ist die Vasen- 
Signatur reliefgepreft. Das andere ist das auf Tafel 32 links abgebildete Blatt 
meiner Sammlung, das weiter unten besprochen werden wird. Auch die BLIN D- 
PRESSUNG scheint Shunsho nur sehr sparlich angewandt zu haben. 

Am schénsten zeigt sich bei ihm die Harunobufarbung auf den kleinen Blattern 
des Ise monogatari in der ersten Auflage. Hier finden wir einen grofen Teil der 
Harunobu-Palette wieder. Ganz besonders schén auf einer entziickenden Fuji- 
Landschaft der Sammlung Kurth (Tafel 6), die auch in den Typen die Abhangig- 
keit von Harunobu zeigt. (Vgl. die Abbildung 34 in Kurths Holzschnitt.) Ein 
anderes Blatt desselbenWerkes geben wir auf Tafel 5 wieder. Das Ise monogatari 
werden wir uns in der Zeit vor 1770 entstanden denken miissen. In einer spateren 
Auflage desselben kommt &hnlich wie bei der ,,Seidenraupenzucht“ von 1786 
(Sammlung Straus-Negbaur) ein wenig anmutendes Violett vor. 

In der gleichen Zeit finden wir auch Anlehnungen Shunshés an die Farben- 
gebung KORYUSAIS. Meine Sammlung besitzt 5 Blatt einer Tempitsu-Serie, 
Szenen aus der Hofgeschichte darstellend. Oben iiber demWolkenabschluf steht 
der Text, darunter das Bild (Tafel 7). Die Blatter sind unsigniert, stammen aber 
wohl sicher von Shunshé. Blatt 12 zeigt dieselben Typen, wie das oben erwahnte 
Fuji-Blatt aus dem Ise monogatari. Man kénnte diese Blatter der sehr feinen Zeich- 
nung nach fiir Blatter aus diesem Werke halten; aber schon die Farben sind andere. 
Sie zeigen das bei Koryisai so beliebte ORANGE (oxydierendesTan) in breiter 
Ausdehnung. Auch sein Violett spielt eine Rolle, ebenso die bei ihm beliebten 
schwarzen Gewander. Wir werden nicht fehlgehen, wenn wir diese Blatter in die 
Zeit vor 1770, an den Anfang des Wirkens Shunshés setzen. Ganz besonders 
sehen wir den Einfluf Koryisais auf dem Tafel 8 abgebildeten Blatte. Dieses 
Sujet, das wohl auf Koryisai zuriickzufiihren ist, haben Kiyonaga und spatere bis 


zu seiner volligen Abnutzung nachgeahmt. Hierher gehdrt wohl auch das auf 
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Tafel 9 abgebildete prachtige Blatt des Kunstgewerbemuseums-Berlin, welches 
den Schauspieler Segawa Kikunojé als tanzende Kiyohime aus der Dajaji-Sage 
darstellt. Oben hangt die grofe Tempelglocke von Dajaji. Wie das leuchtende, 
gewaltsam in das Blatt hineingeworfene Orange des Fu8bodens und der Muster 
des violetten und blauen Gewandes dem Tanz dieses wildenWeibes etwasWildes 
gibt, ist groBartig. Shunsho scheint diese Sage geliebt zu haben, denn wir werden 
noch oft bei ihm auf Bilder stofen, die sie darstellen. Auch der Katalog Vignier 
gibt unter Nr.477 ein solches. Ob die bis zurVernichtung des Geliebten gehende 
Liebe einer Kiyohime AUCH INSHUNSHOS LEBEN eine Rolle gespielt hat? 

Von etwa 1770 an 4ndert sich das Farbenschema unsers Meisters. DIE 
SCHWEREN DECKFARBEN TRETEN GANZ ZURUCK. Nur der 
Boden bleibt noch in dem opaken, aber doch lichten Apfelgriin resp. Ledergelb 
und der Hintergrund in dem ebenso hellen opaken Grau. Sonst aber fallt die Un- 
durchsichtigkeit der Farben ganzlich fort. Ich méchte diese Periode unsers Meisters 
DIE ZEIT DER BUNTEN FARBENGEBUNG nennen. Sie beginnt mit dem 
Ehon butai-dgi, welches Shunsh6 zusammen mit Ippitsusai Bunchd bei dem Ver- 
lagshaus Ihieiya Karigane in drei Banden herausbrachte. Acht Jahre spater gab 
Shunshd allein noch ein Supplement dazu heraus, das Ehon zoku butai-dgi in 
einem Band, ebenfalls farbig. Nach Duret soll ersteresWerk nach Harunobus 
Yoshiwara bijin awase das erste datierte Farbenholzschnittbuch sein. Ferner gibt 
es sowohl vom Ehon butai-dgi wie vom Ehon zoku butai-dgi eine Schwarzdruck- 
ausgabe, erstere aus zwei Banden bestehend, letztere 1778 ebenfalls in Ky6td im 
Kikuverlage des Yasubei erschienen. (Vgl. Duret Nr.123—126.) 

IPPITSUSAI (nach D: Mamori) BUNCHO (gestorben am 8. Mai 1796), der 
sich spater den Ehrentitel HOKKYO zulegen durfte, war kein Schiiler Shunshés. 
Die van Caneghem-Sammlung besitzt ein Schauspielerhosoe von ihm, welches 
Ichikawa Benzo als Kichisabro und Ichikawa Yaoz6 II als Somegor@ in dem Stiicke 
Yaoya Oshichi koi no edozome zeigt, das 1766 im Nakamuratheater gegeben 


wurde. Ein anderes Hosoe derselben Sammlung ist ebenfalls auf 1766 zu datieren. 
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Demgemaf hat Buncho SCHON VOR SHUNSHO Schauspielerbilder fiir den 
Holzschnitt und zwar sicher in Harunobufarben geschaffen. Aber trotzdem ist er 
es nicht, der die Schauspielbild-Tradition der alten Torii fortsetzte, sondern 
Shunsho. Er selbst wurde vielmehr durch den gréfern Shunsho direkt beeinfluft, 
wie das Blatt Nr.105 des Katalogs Sotheby vom 24. Januar 1911 deutlich zeigt. 
Shunsho iiberragte ihn vdllig. Dessen scharfe Charakterisierung, die grofe Linie 
wie die klassische Ruhe gehen ihm viel mehr ab, und die bekannte Hammelnase 
macht uns seine Schauspieler auch nicht sympathischer. Es sind mehr kihle, 
elegante Gestalten, die ein Mittelding zwischen den Torii und Shunshds Art 
darstellen. So angenehm, besonders in den Farben, Bunchos Blatter im allge- 
meinen wirken, so ist er doch mit Shunsho nicht in Vergleich zu stellen. 

Das Ehon butai-dgi enthalt Schauspielerbrustbilder in Facherblatter hinein- 
gemalt, die auf lichtblauem Grunde ruhen. Wir geben auf Tafel 11 ein Blatt?). 
Die Namen der Schauspieler sind auf dem Grunde jedesmal beigefiigt. Leider 
ist das Blau sehr empfindlich und daher in den meisten Fallen zu einem hellen 
Gelb abgeblafit. Jedes Blatt tragt den Stempel des betreffenden Malers. Die 
Farbengebung ist licht und sehr schén. Hier aber geht Shunsho iiber Harunobu 
hinaus in der Bevorzugung von Saftfarben, besonders Violett, Rosa, Blau. Per- 
zynski urteilt in seinem ,,Farbenholzschnitt“ Seite 46 itiber dieses Werk: ,,Es sind 
Portrats Yedoer Schauspieler in Facherform (6gi), zweifarbig (rot und griin) ge- 
druckt, mit einer kurzen Vorrede und dem Namen des Schauspielers auf jeder 
Seite. Hier wirkt Shunshd, ging man eben noch an dem mild schimmernden Ko- 
lorit eines Harunobu voriiber, geradezu ordinar.“ Wo Perzynski bei diesem 
Werke seine Augen gehabt hat und was er eigentlich gesehen, vermag ich mir 


nicht vorzustellen. 


1) Anmerkung: Shunsho hat auch sonst Schauspieler auf Facherblatter gemalt.Wir geben den 
Andruck eines solchen aus der Sammlung Kurth auf Tafel 27. Fenollosa bildet (II Seite 194) ein 
solches Blatt farbig ab. Es ist nicht ein Gemilde, wie er glaubt, sondern ein Druck, wie der Ver- 
legerstempel zeigt. Ich bezweifle die Authentizitat des Blattes, es fehlt ihm Shunshos gro8er Wurf. 
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Das Werk, welches mit das eigenartigste und schénste Schauspielerbuch Japans 
ist, inauguriert nun diejenige Zeit des Schaffens unseres Meisters, welche ich 
DIE ZEIT DER BUNTEN FARBENGEBUNG nannte. Sie gehért den ersten 
Jahren des achten Jahrzehnts an. Ein sehr schénes Beispiel fiir diese Art der 
Farbengebung, die spater Toyokuni I z.B. auf dem Blatt Tafel 25 meines Toyo- 
kuni tiber Shumman her wieder aufnahm, ist das auf Tafel 12 rechts abgebildete 
Blatt meiner Sammlung. Das Gewand stellt das Gefieder des sagenhaften Hoo- 
Vogels dar. Es leuchtet in den buntesten Farben: Rosarot, Orange, Gelb, Gelb- 
griin, Blau, Violett und Weif, wozu noch durch Uberdruck ein dunklerer Orange- 
ton kommt. Ein ahnliches Blatt besitzt das Kunstgewerbemuseum in Berlin. 
(Tafel 12 links.) Es stellt den Schauspieler Matsumoto Hachizé dar, der auf einem 
Pferde reitet, das mit grofen, flachen Ballen bepackt ist. Auf den Ballen steht 
ein schwarzer Tragsessel, in welchem der Schauspieler sitzt. Auch hier sind die 
Hauptfarben Rosa, Orange, Hellblau so angeordnet, dafi das Bild auferst bunt 
wirkt. Die Firma Altkunst in Berlin besitzt ein Hosoe, auf welchem der Schau- 
spieler Matsumoto Koshir6 stehend, in weifiem Gewande mit grofen violetten und 
orange (Tan) Mustern, eine Handtrommel haltend, dargestellt ist. Gelber Boden 
und grauer Grund. Das Blatt ist handschriftlich auf 1773 datiert und zeigt eben- 
falls die bunte Farbengebung in Violett, Blau, Rosa als Hauptténen. (Vgl. Tafel 16 
rechts.) Man kénnte diese Blatter als einen Nachklang der Harunobuzeit auffassen. 
Es ist der gleiche Rausch der Farbe, wie bei diesem Meister, der sie durchklingt. 
Aber von Harunobus Eigenart sind sie doch véllig losgelést. Und das liegt eben 
an der fast einzigenVerwendung REINER SAFTFARBEN, wahrend bei jenem 
Meister die Deckfarben eine, man kénnte fast sagen, tiberwiegende Rolle spielen. 
Diese Blatter sind ein Zeugnis dafiir, was sich mit Farben an Buntheit leisten laft. 
Nie wieder in spaterer Zeit hat Shunshd eine derartige Farbigkeit erreicht. Schon 
von etwa 1774 ab kam Shunsho auf ganz andere, vollig neue Farbenstellungen. 

Als ein Nachklang dieser farbenfrohen, bunten Malweise kann man Shunshds 


Seird bijin awase sugata kagami (Spiegel der Schénheiten der griinen Hauser) an- 
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sehen, welches er mit seinem Freunde Kitao Shigemasa I herausgab. Es erschien 
in drei Banden im siebenten Monat 1776 bei den Verlegern Yamazaki Kimbei und 
Tsuruya Shigesabrd zu Yedo. Geschnitten wurden die Platten von Inoue Shin- 
hichi. Signiert ist das Werk: Die Ukiyo-Maler Kitao Kwaran Shigemasa (darunter 
ein Stempel mit den Tan-Charakteren weif} auf schwarz: Kitao und ein anderer 
schwarz auf weiB: Choshi Saisei!) und Katsukawa Yoji Shunsho (darunter die 
Stempel: Katsukawa und Shunsho). Das Kunstgewerbemuseum-Berlin besitzt in 
seiner prachtigen Shunsho-Sammlung die drei Bande in zwei verschiedenen Aus- 
gaben. In den Hauptfarben sind beide gleich, in den Nebenfarben verschieden, 
ein Zeichen, daf die Meister mit vollem Bewuftsein die Nebenfarben anbrachten, 
um Eintonigkeit zu vermeiden. So wandelt sich das Gelbgriin der einen Auflage 
in der anderen in Dunkelgriin, das Braunviolett in Rotviolett usw. Ein derartiges 
Experimentieren mit veranderter Farbengebung ist ja haufig. Wir finden es nicht 
nur in Biichern, sondern auch ebenso auf Ejinzelblattern. Vgl. meinen Toyokuni 
(Katalog Nr.796a). 

Das ganze Werk ist ein EMBARRAS DE RICHESSE. Blatt an Blatt zieht 
an uns voriiber, und jedes Blatt stellt die Schénen in einer andern, immer wieder 
neuen und anziehenden Weise dar. Die Bilder sind nach den vier Jahreszeiten 
geordnet und kniipfen zum gréften Teile an die Feste oder die symbolischen 
Pflanzen usw. der einzelnen Monate an. Wir sehen in den Darstellungen die 
Blumenfeste hervorleuchten: Die Kirschbliite im April, die Paonie im Mai, die 
Winde im Juni, das Chrysanthemum im November. Die beiden streitenden Hahne 
auf dem einen Blatte symbolisieren den dritten Monat, der Hototogisu den 


zweiten, der eingefrorene Schépfbrunnen den elften, den Monat des weifen 


1) Anmerkung: In letzterem Stempel steckt ein Scherz. Choshi kann auch Shige — beni und 
Saisei Masa — ao gelesen werden. Beni ist aber das bekannte Rot und ao das Griin der Zweifarben- 
drucke, Also: Choshi = Shige — rot 

Saisei == masa — griin. 


Vgl. die Tafel 23. 
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Tafel 16 


Ichikawa Yaozo II (unten) und Segawa Kikunojo III (oben) Matsumoto Koshir6 
Datiert 1774 Slg. Succo Datiert 1773 Slg. Altkunst Berlin 


Tafel 17 


Aus dem Buche: Nishiki hyakunin isshu. 1775. Blatt 34 Slg. Kunstgewerbemuseum Berlin 
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Slg. Kunstgewerbemuseum Berlin 


1775. Blatt 48 


hyakunin isshu. 
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Aus der Serie: Kaiko yashinai gusa (Seidenraupenzucht) Blatt 1. 1776. Signiert: Katsukawa Shunsho 


Slg. Kurth 


Aue den Buches Sena bijin awase sugata kagami. 1776 
Unten redhts der Pecateersteqopel des Dichters Shikitei Samba 
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Frostes. Es wird uns die Feier des Puppenfestes im zweiten Monat, die des Fuji- 
Besuches im siebenten (Beobachtung des Fuji durch ein Fernrohr, Tafel 22), die 
Mondschau und das Tanabatafest im achten Monat in Andeutungen vorgefiihrt. 
Daneben werden uns die Schénen beim Lesen und Schreiben, bei verschiedensten 
Spielen, beim Musizieren auf Instrumenten, beim Bogenschiefien (Tafel 21) ge- 
zeigt. Kurz, eine reichhaltige Schau, wie diese Damen sich die Langeweile des 
unausgefiillten Tages zu vertreiben suchen. 

Und das Ganze in ein Kolorit getaucht von einer ruhigen, klaren Vornehmheit, 
wie es Japan in seinen Biichern nie wieder erreicht hat. Dabei sind die Farben 
samtlicher Tafelhn DURCHWEG auf Rot, Rosa, Violett, Hellblau und Gelb 
(meist nur fiir den FuSboden) gestimmt. Hinzutritt, nur selten in gréferen 
Flachen, ein Rotbraun, ein Olivgriin, Dunkelgriin, Braunviolett. Auf zweien der 
Winterbilder findet sich Mikazierung des Schnees und Eises, auf bestimmten 
Blattern ein warmes Orange und ein tiefes Sammetschwarz, wunderbar in ihrem 
Zusammenklange. Die Farbengebung wirkt hell, manchmal sogar noch bunt. Hie 
und da kommt es auch zu kraftigen Kontrastwirkungen. So steht das leuchtend 
rote Torii und der gleichfarbige Zaun kraftvoll zu den in hellen, bunten Farben 
gegebenén Frauengestalten. Das Farbenschema Harunobus und Koryisais ist 
ganzlich verlassen: Samtliche mineralische Farben, auch das noch kurz vor dieser 
Zeit bei Shunshd so beliebte kraftige Tan fehlen. Dadurch wirken die Blatter 
leicht und anmutig. Die ungeheuere Schwierigkeit, die in der vollkommen gleich- 
gestimmten Farbengebung samtlicher Blatter liegt — mit vollem Bewuftsein ist 
ein einziges Schema iiberall durchgefiihrt —, wird auf einer ganzen Reihe von 
Blattern durch die Entgegensetzung einer Naturpointe in geradezu genialer Weise 
gelést. Die Monotonie, der das Ganze verfallen kénnte, wird dadurch echt ja- 
panisch aufgelést, wie z. B. spatere Meister die Tristheit und Langeweile in der 
Farbenstimmung eines Blattes durch einen einzigen gliihenden Farbenfleck in 
verbliiffende Kontrastwirkung zu verwandeln wissen. So steht auf einem Blatt 


ein prachtvolles Blumenarrangement im Gegensatz zu den gleichformig bunt ge- 
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ténten, wie ein verschlafenes Blumenbeet wirkenden Frauengewanden. Oder das 
leuchtende weiSe Mikasilber der Eisscheibe auf einem der Winterbilder bringt — 
einen kiihlen Kontrast zu den warmen, roten Kleiderstoffen der Schénheiten. 

Die Typen gleichen sich derart, dafi es auch dem Kenner schwer fallen diirfte, 
die Blatter Shunshos von denen Shigemasas zu trennen. Nirgends sind die 
Schénen des Yoshiwaras so entziickend und in so auch dem Europaer fabbaren 
Typen und Gestalten dargestellt, wie in diesem Meisterwerke. Erst bei bewuStem 
Durchblattern tritt hervor, wie auch die ungeheuere Schwierigkeit des an sich 
ermiidenden Themas durch immer neue geniale Anschlage iiberwunden wird, 
die dem Beobachter von Blatt zu Blatt neue Uberraschungen bereiten. 

Wer nun von beiden Meistern diesen schénsten aller japanischen Typen der 
miiden Augen und des fraulichen Selbstbewufitseins geschaffen haben mag, das 
kann von ihm gesagt werden: ER WAR FRAGLOS DER GROSSTE 
FRAUENMALER DER GANZEN TOKUGAWAZEIT. 

Es ist interessant, zu bemerken, wie altjapanische Sammler der Holzschnitte 
auf besonders graziése Farbenstimmungen Wert legten. Die schénste mir be- 
kannte Ausgabe des Spiegels der Schénheiten zeigt den Besitzerstempel des 
Dichters Shikitei Samba. (Vgl. Tafel 20.) Und ebenfalls die schénste mir be- 
kannte Ausgabe des beriihmten Yoshiwarabuches des Utamaro, das die Samm- 
lung C. F. Schulz & Co., Plauen i. V. besitzt, tragt denselben Stempel. 

Wie wir schon oben besprochen haben, fiihrt Shunshd neben seinen anderen 
Signaturen in der ersten Halfte der siebziger Jahre die Signatur: KATSU respek- 
tive KATSUKAWA SHUNSHO. Ich habe wenigstens kein Blatt mit dieser 
Signatur gesehen, welches spater als 1776 datiert werden miifte. Es gibt uns 
das einen gewissen Anhalt fiir die ungefahre Datierung von Werken unseres 
Meisters, die sonst schwer zu datieren sind. Zuerst diirfte diese Signatur auf den 
Blattern des Ise monogatari und auf dem Blatt Nr.224 der Van Caneghemschen 
Sammlung zu finden sein, welch letzteres 1770 datiert werden kann. Es stellt 


namlich den Schauspieler Nakamura Sukegoro II wahrscheinlich in der Rolle des 
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Ringers Matano no Gord in dem Drama Myoto-giku Izu no kisewata dar, welches 
1770 im Ichimura-Theater in Yedo aufgefiihrt wurde. 

In diese Katsukawa-Zeit gehdrt zunachst eine Serie von Darstellungen des 
Teufelbezwingers Shoki im Kakemonoformat, welche in der fiir solche Blatter 
konventionellen Farbe Schwarz gedruckt sind, d.h. auf diesen Blattern Schwarz 
und Grau — Grau gilt als Schwarz, wird also nicht mitgezahlt. So beschreiben 
die Quellen die Grau-Violettbilder Toyokunis I als in Schwarz und Violett ge- 
druckt, wahrend dieselben noch eine Grauplatte zeigen (vgl. meinen Toyokuni 
Bd.1 S.37). Allerdings ist in Davison Ficke: Chats on japanese prints, unter 
Nr. 142 ein Kakemono aufgefiihrt, welches den Shoki darstellt, wie er das mit 
beiden Handen gefafte Schwert senkrecht auf zwei Teufelchen niederstoft, und 
das hauptsiachlich in Grau und BlafBgelb gedruckt ist. Ficke fiigt hinzu, daB 
Shunsho sich hier nicht an den alten klassischen Kanon chinesischer Gemialde 
gehalten habe, der bei solchen Bildern eben nur eine Farbe verlange. Wir sehen 
daran, da8 auch Shunsho, ebenso wie Harunobu, sich DIE NOTIGE UN- 
ABHANGIGKEIT VON CHINA gewahrt hat. Da8 Shunsho auch sonst 
archaisiert, zeigt die Serie Omi hakkei (ein Blatt Tafel 10) ,, Acht Ansichten vom 
Omi-Seé“. In dieser Serie geht er wie zur gleichen Zeit Toyoharu I auf das alte 
Farbenschema: TAN, BENI UND BLAU der Primitive zuriick. Ein anderes 
Blatt des Shoki im Kakemonoformat (Tafel 14) befindet sich in meiner Samm- 
lung. Es stellt den Helden stehend in Schwarz und Grau dar. Das Machtige der 
sagenhaften Gestalt mit dem lang wallenden Haupt- und Barthaar und dem grim- 
migen Gesicht ist gut herausgeholt. Daneben steht eine Serie im Nagaeformat, 
die ebenfalls den Teufelsbezwinger zum Gegenstande hat. So ein Blatt in Schwarz 
und Grau meiner Sammlung, welches den Shoki stehend mit blankem Schwert 
in der rechten Hand darstellt. Das Portrat ist das gleiche wie auf dem vorigen 
Blatte. Hierzu gehért wohl das Blatt Nr.50 aus der Crefelder Sammlung, welches 
»»9hdki mit Schwert, grimmig blickend“ zeigt und aufer der Signatur Katsukawa 
Shunsh6 noch denWeihrauchkessel enthalt, der auf meinem Blatte fehlt. Endlich 
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das Blatt Nr.750 aus dem Katalog Schraubstadter, welches unsern Helden auch 
mit gezogenem Schwert, aber auf schwarzem Grunde darstellt. Dafiir, da® Shoki — 
gerade im Kakemono- oder Nagaeformat gegeben wird, gibt das Jigokuzoshi 
(Hollenbuch) Auskunft, wenn es erzahlt: ,, Man klebt zu Neujahr, um den Frieden 
des Hauses zu bewahren, ein Papier mit dem Bildnis des Shoki an die Tiiren“. 
(Vgl.Florenz S.355.) Ferner gehort hierher eine Nagae-Serie, welche den Saigy6- 
hdshi, den Priester Saigyé, bei der Betrachtung des heiligen Fujiberges darstellt 
(Tafel 14). Saigyd, urspriinglich Sato Yoshikiyo genannt, war 1118 geboren. Nach 
einem reichen, ehrenvollen Leben als begiinstigter Dichter am Hofe des Kaisers 
Toba zog er sich zur allgemeinenVerwunderung, vielleicht durch den plétzlichen 
Tod seines besten Freundes Noriyasu bewogen, mit 23 Jahren vom Hofe zuriick 
und wurde Monch. Als solcher nannte er sich ,,der Wanderer nach Westen“ (Saigys). 
Im Westen ist das Paradies gedacht. Er fiihrte nun bis zu seinemT ode im Jahre 1190 
ein unstetes, ganz der Naturbetrachtung geweihtes Leben. Seine Bewunderung 
des Fuji ist ein bekannter Vorwurf fiir die japanischen Maler. Unter andern hat 
ihn Koryisai in herrlichen Nagaes dargestellt. Mir ist von Shunshés Serie nur 
das Blatt in meiner Sammlung bekannt. Es stellt den Priester am Ufer der See 
auf der Erde sitzend dar, den grofen Hut an das linke Knie gelehnt, in der rechten 
Hand die Tabakspfeife haltend, tiber ihm eine Pinie. Hinter der See mit Land- 
streifen und Booten ragt majestatisch der Fuji auf, hinter dem eine Wolke empor- 
quillt. Uber dem Ganzen befindet sich ein Gedicht. Signiert ist dieses Blatt nur 
mit demWeihrauchkessel. Das Gesicht des Saigy6, der als alter Mann dargestellt 
ist, ist trefflich charakterisiert. Ganz eigenartig ist, daB das Gewand in seinen Um- 
rissen und Falten durch den teils in On (Sai), teils in Kana (ha-u-shi = hdshi) 
geschriebenen Namen des Priesters gebildet wird. Ich habe Ahnliches bei Shunshé 
sonst nie gesehen. Quelle C riihmt von ihm, daf er in der KALLIGRAPHIE 
Grofes geleistet habe. Unser Blatt bestatigt das. Das erste bekannte Beispiel fiir 
eine solche Verwendung der Kalligraphie findet sich auf einem unsignierten Blatte 


aus der friiheren Moronobu-Zeit. Es stellt den Dichter Hitomaro dar. Sein Ge- 


60 


Tafel 23 


| | RR HE Be bef ca oad Be 


Pee z 


ugata kaga 


EEX ree 


deeeee Je oe 
| in aio dn af 
Seances tal nt HB 1] is : 


SchluBblatt aus dem Buche: Seiro bijin awase s 


le ‘ 
NO Vie he ts Tea) 
’ Ph han te 
i ty eg 
a 


ior 


ws, 
re 
i 


Pe WER MEN TALS OHOL ZS CHINITTMEISTER 


wand ist aus den Charakteren eines seiner Gedichte zusammengesetzt. Zur Zeit 
des Okumura Masanobu stellte man die Gewander auf den Kalenderblattern in 
Hosoeformat gern aus den Zeichen der Gliicksgétter zusammen. Das gleiche 
Nagae ist im Katalog Schraubstadter unter Nr.749 angefiihrt. Zu dieser Serie ge- 
héren noch die Nagaes aus dem Katalog Sotheby vom 3. April 1911 Nr. 141: 
Saigyd am Seeufer in dichtem Bambusrohr stiitzt sich auf seinen Stab, neben ihm 
eine Gruppe Pinien, in der Ferne kleine weife Segel, signiert: Shunsho; Nr.142: 
Saigyod sitzt unter einer Pinie am Seeufer, seinen Hut zwischen den Knieen, 
Rauchringe blasend, signiert: Katsukawa Shunsho; Nr. 143: Saigyo mit der 
rechten Hand auf seinen Stab gestiitzt, die linke um seinen grofen roten (wohl 
wie auf meinem Blatt in Tanfarbe gedruckten) Hut gelegt, im Mittelgrunde ein 
mit Pinien bestandener Landstreifen, den Segelboote passieren, nicht signiert. 
Shunsho scheint sich auf dieser Serie aller méglichen Arten der Signierung be- 
dient zu haben. Es deutet das auf seine humoristische Ader. 

Neben diese Nagaes sind vielleicht auch die zu stellen, welche Szenen aus der 
chinesischen Sage darstellen, so im Katalog Schraubstadter Nr.747 das Bild des 
berihmten chinesischen Feldherrn Kanu in voller Riistung, und im Katalog So- 
theby vom 27. November 1913 Nr. 63 das des verbannten Kikujidé (chinesisch 
Keuh Tsze), der auf ein Chrysanthemumblatt eine ihm vom Kaiser Muh Wang 
gegebene buddhistische Sutra schreibt. Ferner aus der japanischen Sage Yasu 
no Yoichi no Munetaka in der Schlacht bei Dan-no-ura nach dem im Boot des 
Kaisers Antoku aufgesteckten Pfeile schieBend (Katalog Sotheby vom 23. Juni 1913 
Nr.317) und eine Chishingura-Serie, aus welcher der Katalog Schraubstadter 
unter Nr. 748 ein Blatt anfiihrt und ein anderes die Sammlung Crefeld unter Nr.51 
besitzt (abgebildet im Katalog Sotheby vom 5.Juni 1914 unter Nr.30). Uber ein 
Katsukawa Shunshd signiertes Nagae, eine Szene aus der Dojoji-Sage darstellend, 
werden wir noch weiter unten sprechen. 

Endlich wollen wir hier noch die Tierdarstellungen Shunshés im Nagaeformate 


anfihren, welche sonst nicht zu datieren sind: Ein Baku, das sagenhafte Tier, 
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welches dem Kérper und den Gliedmafien nach ein Lowe, dem Kopfe nach ein 
Tapir ist, mit einem oben iiber die Darstellung geschriebenen Gedicht von 
Eichugen, in Schwarzdruck; ein Tiger, wei8 auf schwarzem Grunde (beide im 
Katalog Schraubstadter Nr.752 und 751); und in meiner Sammlung ein Tiger in 
gelber Farbe, zwei blutige Flecke unter den Augen, iiber ihm Bambusblatter 
(Tafel 14). Das Tier ist im Sicherheben gedacht. Die Hintertatzen mit dem mach- 
tigen Schweif ruhen noch auf dem Boden, wahrend der K6rper sich mit ge- 
kriimmtem Riicken emporgerichtet hat. Die Gestalt ist in ihrer katzenartigenWild- 
heit grofiartig erfa8t und zeigt das virtuose Kénnen unsers Meisters auch auf dem 
Gebiete der Tiermalerei im vollen Lichte. Uberraschend grandios ist es, wie 
Shunsho verstanden hat, die massige Wucht des Tieres in dem schmalen Rahmen 
darzustellen, trotzdem der Hauptteil seines Korpers von der linken Bildseite weg- 
geschnitten wird. 

Daf Shunsho in dieser Zeit tiberhaupt die Abbildung von Helden der japa- 
nischen Sage liebte, zeigt ein ebenfalls Katsukawa Shunsho signiertes Blatt aus 
dem Katalog Sotheby vom 23. Juni 1913, welches den HorikawaYosuchi in voller 
Riistung, neben ihm seine Frau mit dem Pfeilkécher, gibt. Quelle H erwahnt, daf 
Shunsho, als er bei Sukoku den Itcho-Stil studierte, Kriegerbilder gemalt habe. 
Leider gibt diese Bemerkung fiir eine genauere Datierung nichts aus. Was ich von 
solchen Bildern gesehen habe, wie z.B.das ebenfalls Katsukawa Shunshé signierte 
Blatt der Van Caneghem-Sammlung Nr. 227, welches einen Teufel zeigt, wie er 
den Watanabe no Tsuna am Helm in das Rashomon (ein beriihmtes altes Tor in 
der auferen Mauer von Kyoto) zu reifien sucht, zeigt ganz den grofziigigen 
Schwung, der das Schaffen unsers Meisters auszeichnet. 

Noch zwei interessante Serien von Bildern Shunshds fallen in diese Zeit, die 
eine in ihren Anfang, die andere in ihr Ende. Erstere ist die Zw6lf-Monate-Serie, 
welche SHUNSHO GEMEINSAM MIT UTAGAWA TOYOHARUIUND 
KITAO SHIGEMASA I herausgab. Uber Toyoharus, des Altmeisters der Ukie- 
Bilder, Leben und Wirken vergleiche in meinem Toyokuni Bd.1 S.4 f. Kitao Shi- 
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Tafel 24 


Slg. Kurth 


Aus dem Buche: Ehon tama tebako von Shunsho und Shigemasa. Band II. 1776 


Tafel 25 


Aus der Serie: Seiro kokon hokku awase. Zwei Oirans Slg. Succo 
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gemasa, mit Familiennamen Kitabatake — es gibt mehrere Versionen, wie er zu 
diesem Namen kam —, mit Beinamen Sasuke, Kwaran, Késuisai genannt, war 
1739 inYedo geboren. Da er erst am 6. Marz 1819 starb, hat er das Gliick — oder 
auch das Ungliick gehabt —, fast die ganze Entwicklung des Farbenholzschnitts 
mitzuerleben. Er wurde in die Zeit des Holzschnitts hineingeboren, welche farbige 
Druckplatten noch nicht kannte. Als Kind erlebte er die epochemachende Er- 
findung Okumura Masanobus, mit zwei Farbenplatten zu drucken. Als die dritte 
hinzugefiigt wurde, war er ein Jiingling. Damals lebte er als Angestellter des in 
der 1. Abteilung der Nippon-bashi tori wohnenden Buchhandlers Suwara Moei, 
dessen Hauptgeschaft in Kitabatake in der Provinz Kishi lag. An den Gleich- 
klang dieses Namens mit Shigemasas Familiennamen kniipfen sich ahnlich wie 
bei dem ,,tsubo“ Shunshos allerlei vage Vermutungen der Quellen. Ich besitze 
von Shigemasa einen Dreifarbendruck aus dieser Zeit, ein Hosoe in Rosa, Gelb 
und Blau, welches durchaus den Eindruck eines sehr friihenWerkes macht. 1765 
ergriff er sofort die neue Erfindung Harunobus und erlebte nun die ganze klas- 
sische Zeit mit ihrem Niedergang durch Kiyonaga und Shuncho. Er erlebte 
Sharaku und Utamaro, Eishi und Toyokuni, die ganze Dekadenze. Er erlebte 
aber auch im hohen Alter den Schmerz, den Verfall des Farbenholzschnitts mit 
ansehen zu miissen — einer der wenigen grofen Meister, die das Schicksal den 
ganzen Weg des Farbenholzschnitts schauen lie}. SHIGEMASA WAR EINER 
DER GROSSEN IM REICHE DER KUNST. In der Hauptsache hat er 
Biicher illustriert, von welchen das bekannteste sein Blumen- und Vogelbuch 
Kwach6 zue von 1805 ist. Die Quellen riihmen auch seine Krieger- und Schau- 
spielerbilder und erzahlen, daf er ein geschickter Kalligraph gewesen sei. End- 
lich leistete er Hervorragendes in Shungwas. Allein seine mit Shunsho heraus- 
gegebenen Bilder zum Seiro bijin awase sugata kagami stellen ihn auf die Hohe 
der Kunst. Es ist begreiflich, da8 Shunsho mit diesem bedeutenden und viel- 
seitigen Meister Freundschaft schloB, deren Friichte wir noch heute in den von 


beiden “zusammen herausgegebenen Werken sehen. Schade ist, dafi Blatter von 
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ihm so selten sind. Selbst in den grof8en Auktionskatalogen von Sotheby, Wilkin- 
son und Hodge finden sich unter Hunderten von Blattern selten mehr als zwei 
oder drei von Shigemasa. Es ist das um so mehr zu bedauern, als er sich gerade 
in seinen Frauenbildern als ein ganz besonders feinsinniger und zarter Maler 
erweist. Seine Typen erinnern an Shunshos, sind jedoch rundlicher und voller. 
Die Quellen erzahlen, daB der Schiiler desTsukimaro, Kitagawa Y oshimaru, spater 
den Namen Kitao Shigemasa II annahm. 

Aus der Serie, welche Shunshé, Toyoharu und Shigemasa gemeinsam heraus- 
gaben, fiihrt der Katalog Sotheby vom 21.Juli 1914 in Nr. 90—98 acht, der vom 
2.Juli 1912 in Nr.51—61 elf Blatt an. Samtliche Bilder sind durch eine einmal 
im Zickzack gebrochene Diagonale geteilt und zeigen entsprechend oben und 
unten je eine Szene und zwar stets eine Nacht- und eine Tagesszene. Sie be- 
schreiben japanische Sitten, die sich auf die zwolf Monate beziehen. Es waren 
also 12 Blatt. Der Monat sowie die Bedeutung jeder der beiden Szenen sind 
rechts oder links oben in einem Langschild angegeben. Ich gebe die Beschreibung 
nach den Katalogen. 

1. MONAT. Mutsuki, der Besuchsmonat. Signatur: Kitao Shigemasa. 

Oben: Nenrei ,,Neujahrsgratulation“. Ein junger Mann schreibt neben 
einem Kadomatsu (junge Pinie, die am Neujahrstage vor die Tiir 
des Hauses gestellt wird, vgl. unsere Sitte der Pfingstmaien) einen 
Brief. Hinter ihm steht sein Diener mit den Schreibgeraten. Ein 
junges Madchen lehnt sich an den Tiirpfosten und sieht ihm zu. 

Unten: Nanakusa ,,die sieben Krauter“ (aus denen eine Suppe bereitet 
wird, die man am siebenten Tage des ersten Monats ift). In 
einem Hause bereitet ein Mann die Krauter zu. Hinter ihm stehen 
zwei Madchen. Von rechts kommt eine Frau mit einer Mérser- 
keule. Durch die gedffnete Schiebetiir sieht man den nachtlich- 
schwarzen Himmel, von dem sich ein bliihender Pflaumenbaum- 


zweig abhebt. . 
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Ichikawa Danjiré V als ein Nid (Tempelwachterriese) Ichikawa Danjiré V als Gespenst 
Slg. Altkunst Berlin Signiert: KafsuShunshé Slg. Kunstgewerbemuseum Berlin 


IM WIRKEN ALS re OP 2 Za SiC HUNAL PTAMiEsSiT EtR 


2. MONAT. 


Oben: 


Unten: 


3. MONAT. 


Oben: 
Unten: 


4. MONAT. 
Oben: 


Unten: 


5. MONAT. 
Oben: 


Unten: 


6. MONAT. 
Oben: 


Kisaragi, der Monat der Kleiderverdoppelung (infolge der Kilte). 
Signatur: Katsukawa Shunsho. 

Hatsu-uma ,,der erste Tag im Monat des Pferdes“. Das Inari-Fest. 
Zur Nachtzeit bewegt sich eine Prozession mit Bannern nach dem 
Tempel. 

Ume-mi ,,Pflaumenbliitenschau“. Drei junge Madchen betrachten 
die Pflaumenbliite. 

Yayoi, das Erwachen der Natur. Signatur: Utagawa Toyoharu. 
Shiohi ,,die Ebbe“. Volk am Strande beim Fischfang. 

Hina matsuri ,,das Puppenfest“. Eine junge Frau sitzt vor einer 
Puppe auf einem Kasten. Ihre Dienerin bringt eine Spielzeug- 
sanfte. Draufen in finsterer Nacht stehen Blumen um ein Bassin. 
U-tsuki, der Monat der Deutzie. Signatur: Katsukawa Shunsho. 
Hototogisu ,,der Kuckuck“. Eine junge Frau steht in der gedffneten 
Tiir der Ecke eines Hauses und sieht dem Fluge des ersten Kuckucks 
iiber den nachtlichen Himmel hinweg zu. 

Fuji-mi ,,Glycinenschau“. Zwei Frauen bewundern die Bliiten- 
trauben der Glycinen, die von einem imWasser stehenden Spalier 
herabhangen. 

Sa-tsuki, der Monat der Aussaat. Signatur: Kitao Shigemasa. 
Tango ,,das Knabenfest“. Ein Knabe als Daimyo verkleidet reitet 
auf einem andern, der als Pferd auf allen Vieren kriecht und von 
einem dritten als Yakko (Diener) verkleideten gefiihrt wird. 
Kayaribi ,,Feuer gegen Moskitos“. In einer Regennacht steht ein 
Madchen in der Tir und unterhalt mit ihrem Facher ein Holzfeuer. 
Ein anderes Madchen spannt ein Moskitonetz aus. 

Mi-na-zuki, der Monat der Diirre. Signatur: Toyoharu. 

Gion-e ,,das Gion-Tempelfest“. Eine Prozession mit einem Shinto- 


Wagen. 
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Unten: 


7. MONAT. 


Oben: 


Unten: 


8. MONAT. 


Oben: 


Unten: 


9. MONAT. 


Oben: 


Unten: 


10. MONAT. 
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Suzumi ,,Abendkiihle“. Zwei Madchen am Ufer eines Flusses mit 
einem kleinen Knaben, der unterWeiden auf einer niedrigen Bank ~ 
sitzt. Es ist Nacht. 

Fumi-zuki, der Monat der Gliickwunschschreiben. Signatur: 
Katsukawa Shunsho. 

Tanabata ,,das Weberfest“ (zu Ehren der beiden Gestirne Aquila 
und Wega). Ein Hausdach geschmiickt mit an Bambus gesteckten 
Papierstreifen, die Gedichte enthalten. Nachtszene. 

Kusa-ichi ,,Krautermarkt“. Ein Knabe verkauft an zwei am Ein- 
gang einer Briicke stehende Frauen Krauter zum Kuchenbacken. 
Ha-zuki, der Monat des Blatterfalls. Signatur: UtagawaT oyoharu. 
Abbildung in Seidlitz’ Farbenholzschnitt. 

Tsuki-mi ,,Mondschau“. Frauen in einem Hause, neben denen 
ein Tisch mit Opfergaben fiir den Mond steht, betrachten den 
Vollmond am nachtlichen Himmel. 

Hagi ,,Buschklee“. Ein Madchen steht auf der Veranda hinter 
einem Jiingling, der sich im Sitzen seine Pfeife stopft. Neben 
einem Fluf wachst Hagi. 

Kiku-zuki, der Monat der Chrysanthemen. Signiert: Kitao Shige- 
masa. 

Kiku awase ,,Chrysanthemenschau“. Eine junge Frau mift den 
Durchmesser schéner Chrysanthemen, wahrend zwei Madchen ihr 
zusehen. 

Shika no fue ,,Hirschschrei“. Nachtszene. Ein Madchen in einem 
Hause und ein der Gartenpforte sich nahernder Mann werden 
von dem Schrei eines Hirsches angezogen, der auf den jenseitigen 
Hiigeln steht. 

Kami-na-zuki, der Monat ohne Gotter. Signiert: Utagawa 


Toyoharu. 
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Oben: Ebisu ko ,,Fest des Ebisu“ (eines der sieben Gliicksgitter). Der 
Festtag der Kaufleute. Eine Gesellschaft von fiinf Mannern opfert 
zur Nachtzeit dem Ebisu. 

Unten: Momiji gari ,,eine Ahorn-Gesellschaft“. Ein Madchen neben einem 
Wandschirm unter Ahornblattern schaut auf einen Jiingling, der 
sich an einen Baum lehnt. 

11. MONAT. Shimo-furi-tsuki, der Monat des weifen Frostes. Signatur: Kitao 
Shigemasa. 

Oben: Kamioki ,,Die Zeremonie bei Gelegenheit des ersten Wachsen- 
lassens des Kinderhaares“. Einige Leute bringen, ein Tempeltor 
durchschreitend, ein Kind zum Tempel. 

Unten: Uki asobi ,,Schneefreuden“. Nachtszene. Ein Knabe verfertigt 
beim Licht einer Kerze einen grofen Schneeball, wahrend ihn ein 
Madchen vom Fenster aus bewacht. 

12. MONAT. (Fehlt.) 

Der Katalog Sotheby vom 23. Mai 1910 erwahnt unter Nr.145 zu dem Blatt 
des 8. Monats, da8 auf dem unteren Teil des Bildes das Verlegerzeichen des 
Urokogataya scherzhaft als Spiegelbild des Mondes im Wasser erscheint. 

Die Typen sind die der friiheren Zeit. Die Serie wird also dem Anfang der 
siebziger Jahre angehéren. Uber die Farben vermag ich nichts zu sagen, da mir 
die Blatter nur in schwarzer Reproduktion bekannt sind. 

Die andere Serie ist das Album mit Darstellungen der Seidenraupenzucht. 
Der Titel heift Sanyd zue ehon takara nd ito. So nach Duret. Andere lesen: 
Sanyo zue gwa-hé no-ru. In den Katalogen von Sotheby wird derTitel gelesen: 
Kaiko yashinai gusa. Abgesehen von den ersten beiden Lesungen, die auf der 
verschiedenen Auffassung der On-Charaktere beruhen, liegt der Unterschied 
zwischen Duret und Sotheby im Folgenden. Dem Titel Ehon takara no ito geht 
eine sogenannte Warigaki voran, d.h. ein gewohnlich in zwei Reihen neben- 


einander geschriebener Vortitel. Dieser heifit hier: Sany6 zue. Er kann aber auch 
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japanisch Kaiko yashinai gelesen werden und bedeutet beidemale ,Seidenraupen- 
zucht“. Dieser Titel findet sich nun mit am Schluf hinzugefiigtem gusa in einem © 
Langschild auf jedem einzelnen Blatte in Kanazeichen. Daher sind beide Lesungen 
richtig. Das Album erschien farbig bei dem Yedo-Verleger Maegawa Rokuzaemon 
1786 (Sammlung Straus-Negbaur). Eine friihere Auflage kam schon 1776 heraus 
(Sotheby 2. Juni 1913 Nr. 1590). Eigentiimlich ist dem Werke, da8 die Frauen 
noch die Haartracht der vergangenen Zeit tragen. Die Yedoer Schénen hatten 
sie 1776 schon modernisiert, wahrend die hier dargestellten Landfrauen darin 
noch nachhinkten. Das Werk gehdrt zu den 6fter vorkommenden. Die erste Auf- 
lage zeigt buntere Farben — dunkelrosa, hell Fleischfarbe z.T. oxydiert, gelbgriin 
z.T. mit dunkelrosa Uberdruck, hellblau, violett — als die zweite, deren Farben- 
gebung durch ein hervortretendes unharmonisches Violett nicht versch6nt wird. 
Die Blatter sind teils von Shunsho, teils von Kitao Shigemasa I, dem bedeutend- 
sten der Harunobuschiiler, und jedesmal von dem betreffenden Meister signiert. 
Sie tragen in der ersten Auflage z.T. einen sehr intimen Farbenreiz, der noch an 
die Farbengebung der bunten Periode Shunshés anklingt. 

Die weitere Entwickelung Shunshds in der Farbengebung kniipfte an die 
WEISSEN GEWANDER Harunobus an. Neben den reich mit Mustern be- 
deckten Gewandern finden sich solche, welche die Tendenz besitzen, mdéglichst 
einfarbig zu wirken. Beispiele hierfiir sind bei Harunobu die Gewander der 
Oiran auf der Tafel 13 in Kurths Harunobu, sowie das des Komusos auf Tafel 28 
ebendaselbst. Diese Tendenz verdichtet sich soweit, da das Gewand schlieBlich 
vollig in EINER Farbe und zwar in WEISS gegeben wird. Gerade Harunobu 
liebt diese weifen Gewander und gibt sie, wie auf dem Nagae der Kurthschen 
Sammlung (Abbildung 25 in Kurths Harunobu), ohne Kontur in RELIEF- 
PRESSUNG. Nach Dr. Kurths Angaben ist das wei8e Gewand durch folgenden 
Vorfall beliebt geworden: Die Oiran Takabashi, deren Bliitezeit in die Jahre 
1688—1703 fallt, erkrankte eines Tages. Sie gelobte, falls sie wieder gesunden 
wiirde, an ihrem ,,Wappentage“, dem 1. Tag des 8. Monats, in der MittelstraBe 
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Vordruck zu einem Facherblatte. 


Segawa Kikunojo II] und Sawamura Sojiro [Il (?) in dem Stiicke: Cho chidori haru sugatami 


Slg. Kurth 
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Otani Koji (Hiroji) (2) als Bonze 
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Aus dem Buche: Yekusha nafsu no Fuji 1780. Blaft 6 Slg. Kurth 
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Aus dem Buche: Yakusha natsu no Fuji. Blatt 17. 1780 
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in einem weifSen Gewande zu erscheinen. Ein solches Gewand wurde nur bei der 
Hochzeit oder auf dem Totenbette getragen. Die Oiran genas und fiihrte ihr Ge- 
liibde aus. Ihr Erscheinen in weiSem Gewande rief, besonders bei der Manner- 
welt, einen Sturm der Begeisterung hervor. Seither tragen alle Oirans an ihrem 
Wappentage weife Gewander. Spater verzierten die Maler solche seidenen Kleider 
mit aufgemalten Mustern. 

Die Neigung, das Gewand in der Hauptsache einfarbig zu gestalten, sehen wir 
schon verhaltnismafig friith bei Shunsh6 auftreten. So auf der Hosoereihe, welche 
den Schauspieler Yamashita Kinsaku in derselben Rolle in verschiedenen Szenen 
darstellt. Ein Blatt davon ist unter Nr. 61 im Katalog Sotheby vom 26. April 1909, 
ein anderes, aus meiner Sammlung, auf Tafel 13 rechts abgebildet. Die Hosoes 
stammen wahrscheinlich aus der Zeit um 1773. Auf beiden ist das Gewand in 
der Hauptsache in Hellblau (verbla8t zu einem schwach gelblichen Tone) ge- 
geben. Ein weifies Gewand finden wir aus derselben Zeit im Katalog Moslé 
Nr. 1995. Diese farbige Reproduktion ist von hervorragender Schénheit. Sie ge- 
hort zu den gelungensten Nachbildungen japanischer Farbenholzschnitte. Ebenso 
begegnet uns das weifie Gewand (oder vielleicht ein einfarbiges — die schwarze 
Reproduktion la8t es nicht erkennen) auf dem Hosoe Nr. 112 im Katalog Sotheby 
vom 20. Juni 1910. Ferner auf dem Nagae Nr. 167 in Ficke: Rare and valuable 
japanese color prints. Letzteres stellt den Schauspieler Segawa Kikunoj@ II als 
Monch Anchin unter der grofen Tempelglocke von Ddjoji dar. Ficke schreibt: 
Die Szene spielt im Tempel von Ddjaji in der Provinz Kii bei Ky6t6. Der Monch 
Anchin, der die Liebesbewerbungen der wahnsinnigen Kurtisane Kiyohime 
zuriickgewiesen hatte, floh vor ihrer Wut und versteckte sich in dem Schatten 
der groSen Glocke, die auf dem Tempellande hing. Kiyohime iiberredete einen 
Teufel, der sie in einen Drachen verwandelte und die ungeheure Glocke zum 
Absturz auf den ungliicklichen Priester brachte. Das rachsiichtige, in einen Drachen 
verwandelte Weib ringelte ihren feurigen Leib um die Glocke, peitschte den von 


der Glocke bedeckten Ménch in wiitendem Zorn mit ihrem flammenden Schwanz 
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und verzehrte ihn. Als die Glocke unter ihrem Feuer schmolz, kam sie selbst um. 
Das Gewand des Kikunojé scheint weif zu sein. Noch 1780 kommt das weife © 
Gewand auf einem Hosoe (Nr. 222) der Sammlung van Caneghem vor. Das 
Blatt stellt den Schauspieler Arashi Sangoro als Sakuramaru im Sugawara denjii 
tenarai kagami dar, welches 1780 im Ichimuratheater zu Yedo aufgefiihrt wurde. 
Gewif lag das weif’e Gewand in der Rolle des Schauspielers. Es ist aber auf- 
fallend, daf§ Shunsho gerade die Darstellung solcher weifgewandiger Rollen liebt. 

Ein hervorragend schénes Blatt aus der Zeit der Tendenz, das Gewand immer 
einfarbiger zu gestalten, bildet Gookin farbig ab. Es ist ein Nagae mit der Sig- 
natur Katsukawa Shunsho, stammt also wohl aus der ersten Halfte der siebziger 
Jahre. Der Hintergrund ist in einem gelblichen, urspriinglich wohl hellblauen 
Tone gegeben. Von ihm hebt sich die Gestalt einer Oiran ab, welche das Lang- 
armelkleid der jungen Madchen tragt. In der rechten Hand hilt sie einen Papier- 
bausch, wahrend die linke den Armel an den Mund hebt. Wie das Kleid, so ist 
auch auffallend, da8 der Schildpattschmuck, den die Oiran sonst in reicher Weise 
ins Haar steckt, fast ganz zuriicktritt. Das Gewand ist nun einfarbig in leuchtend- 
rotem Ton gegeben. Das Muster, achteckige Sterne aus kleinen weifien Punkten, 
bedeckt das Gewand zwar ganz, aber es tritt vollig zuriick, so da8 man den Ein- 
druck eines einfarbigen Gewandes empfangt. Die Farbenstellung ist raffiniert 
gewahlt: Karmin, gebrochen durch Weif, auf Hellblau. 

Den Ubergang vom weifen zum einfarbigen Kleid zeigt ein Blatt meiner 
Sammlung (Tafel 16 links) sehr schén, welches handschriftlich auf 1774 datiert 
ist. Nach meiner Kenntnis gibt Shunshd hier ZUM ERSTEN MALE das Ge- 
wand in dem spater von ihm so beliebten ROSTROT. Das Blatt gehdrt zu den 
seltenen Hosoes unseres Meisters, welche ZWEI Schauspieler zeigen. Unten 
kniet Ichikawa Yaozo II als Daimyo in ROTBRAUNEM Gewande mit dem 
grofen weifen Ichikawawappen nebst der ersten Silbe seines Namens darin. Er 
wendet das Gesicht nach-rechts und streckt die rechte Hand nach links oben aus. 


Hinter ihm steht Segawa Kikunojo in violettem Gewande mit iibergeworfenem 
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WEISSEN Mantel. Auf diesem Blatte sind die beiden Arten der Gewand- 
farbung vereinigt, welche im Schaffen unseres Meisters eine so grofe Rolle ge- 
spielt haben. Besonders das einfarbige Rotbraun finden wir auf einer ganzen 
Reihe von Blattern wieder, welche den Héhepunkt des Schaffens unseres Meisters 
im Holzschnitte bedeuten. Sie diirften etwa von 1780 an zu datieren sein. 

Auf die Einfarbigkeit steuert ein Hosoe los, welches das Kunstgewerbemuseum- 
Berlin besitzt. (Tafel 31 links.) Es stelit den Ichikawa Danjiiré V in der Rolle des 
Roninfiihrers Yuranosuke dar. Der Schauspieler tragt ein EINFARBIG ROT- 
BRAUNES GEWAND, iiber welches sich ein weifies aus aneinandergereihten 
weifien, konturlos gegebenen Sechsecken bestehendes Netz ausbreitet. Die Armel 
sind violett, die Mauer, vor der der Schauspieler steht, grau, ihr Dach schwarz, 
der Fufboden opak gelb. In dem unruhigen Gewandmuster und den ebenso un- 
ruhig wirkenden Streifen der Mauer diirfte sich wohl die Stimmung der Rolle 
wiederspiegeln. Das Blatt, das zu den ganz grofen Leistungen unseres Meisters 
geh6rt, zeigt deutlich DIE TENDENZ NACH VEREINFACHUNG DER 
FARBENGEBUNG. Es ist in nur vier Farben gedruckt. 

Auch in den Frauenblattern zeigt sich diese Tendenz schon frith. So in dem 
auf Tafel 25 abgebildeten Blatte aus der Serie: Seird kokon hokku awase. 

Die Bank, auf welcher die Oiran sitzt, ist ebenso wie die Kamme in zum Teil 
oxydiertem Tan gegeben. Das Gewand der Sitzenden zeigt als Hauptfarbe Violett, 
in den Aufschlagen Rosa, ihr Giirtel auf Tan-Grunde violett und weife Muster. 
Das Gewand der stehenden Oiran ist rosa, ihr Giirtel graublau. Das Blatt macht 
den Eindruck, als ob es nur in den drei Farben Violett, Rosa und Orange gedruckt 
ware. Von der Buntheit, welche um 1773 auf Shunshés Blattern zu finden ist, ist 
es weit entfernt. In diese Zeit scheinen die beiden Serien zu gehéren: Shinagawa 
hakkei (ein Blatt abgebildet im Katalog Bonar unter Nr. 47) und Geiko yashiki 
| kydgen (ein Blatt im Katalog Sotheby vom 25. Marz 1912 Nr. 187). Die Ab- 
bildungen sind aber zu klein, um Genaues iiber die Datierung sagen zu konnen, 


die gerade fiir diese Zeit sehr schwierig ist. 
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Diese Tendenz, mit immer weniger Farben zu wirken, hat unsern Meister 
schlieBlich dahin gefiihrt, da8 seine Blatter von etwa 1780 an nur EINE Farbe © 
derart hervortreten lassen, da8 sie fast EINFARBIG erscheinen. Den Ubergang 
hierzu scheint ein Schauspielerhosoe meiner Sammlung zu machen. (Tafel 32 links.) 
Das Blatt ist in D. Ficke: Chats on japanese prints auf Tafel 174 abgebildet und 
auf Seite 174 naher beschrieben. Der Schauspieler Ichikawa Danzo steht breit- 
beinig in der Tracht eines Daimyo da. Das Blatt ist in fiinf Farben, das Gewand 
RELIEF gedruckt. Der FuBboden ist hellorange (zum Teil oxydiert), der Hinter- 
‘grund gelbbraunlich (vielleicht aus Hellblau verblichen). Das ganze Obergewand 
von oben an bis zu den Fiifen zeigt nur EINE Farbe, ein kraftiges ROSTROT. 
Das Monotone der Einfarbigkeit ist durch das grofe Ichikawawappen in weiff 
auf dem Gewande gebrochen. Ebenso durch den aus dem Obergewande hervor- 
tretenden Armel und ein Stiick des gleichfarbigen und gleichmustrigen Unter- 
gewandes, das durch einen Schlitz am Beinkleid hindurchsieht. Es zeigt reseda- 
griine Farbe (ein ganz eigenartiger Ton) mit rosa Mustern. Die Gestalt ist, wie 
schon oben bemerkt, PYRAMIDENFORMIG aus drei ineinandergeschobenen 
Dreiecken aufgebaut. Das allzu Symmetrische wird teils durch die Verschiebung 
des Schwerpunktes nach rechts, teils durch das links steil iiber die rechte Schulter 
emporragende Schwert gedampft. In der rechten Hand halt der Schauspieler 
einen Facher. Mit Recht riihmt Ficke dem Blatte DRAMATISCHE KRAFT 
UND GLUHENDE FARBE nach. Es gehért zu den ganz gewaltigen Schépfungen 
unseres Meisters. Eigenartig ist, daf die Figur ganz allein steht, ohne jegliches 
Beiwerk. Um so gewaltiger wirkt sie. 

Einer ahnlichen Serie geh6rt das Blatt an, welches Kurth in seinem japanischen 
Holzschnitt unter Nr. 35 abgebildet hat. Es stellt den Schauspieler Ichikawa 
Danjiro V in der Tracht eines Daimyés dar. Die nackten Beine und das Gesicht 
sind in Fleischfarbe gegeben, das Untergewand hellblau mit groSen Pfauenfedern 
in Sechsecken, das Obergewand wieder ROSTROT. Der Boden mit kleinen Er- 
hebungen ist opak gelb gefarbt. Im Hintergrunde die Streifen der Leinwand, 
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Tafel 31 


Ichikawa Danjiro V Segawa Kikunojé III 


Slg. Kunstgewerbemuseum Berlin 
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welche die Biihne abschlieSt. Von links schieben sich Wolken zwischen sie und 
den Schauspieler. Die Maske ist tragisch, ausgezeichnet charakterisiert. Die ganze 
Figur stellt sich wieder geometrisch, in der Form eines RECHTECKS dar. 

Noch weiter treten die Nebenfarben auf dem Blatte Tafel 32 rechts zuriick. 
Ichikawa Danjurd V steht breitbeinig auf gelbem Fufboden vor einem orange 
Zaun. Sein ganzes Gewand ist wieder ROSTBRAUN und tragt in weif das 
riesige Zeichen fiir ko (Andeutung der Rolle). Nur unter dem Kinn kommt ein 
kleines Stiick des violetten Untergewandes mit dem orange Ichikawawappen als 
Muster hervor. Auch diese Gestalt hat etwas Geometrisch-Figurenhaftes an sich. 
Sie erinnert an die Form einer groBen GLOCKE. Endlich gehért hierher noch 
das im Katalog Vignier unter Nr. 449 farbig abgebildete Blatt. 

Den Héhepunkt kiinstlerischen Schaffens zeigt aber eine Serie von Schauspieler- 
hosoes, welche als Hintergrund grofe hellgraue Leinewandstreifen zeigen, auf 
denen in riesigem Formate je ein Wappen gezeichnet ist. Nach Dr. Kurth handelt 
es sich um die Wappen des Nakamuratheaters (farbige Tafel 33), des Ichimura- 
(Tafel 1) und des Moritatheaters (Tafel 34 rechts), der drei beriihmtesten Schau- 
spielstatten Yedos. Die drei Blatter gehéren zusammen und bilden wohl ein in 
sich geschlossenes Triptychon. Sie stellen den Ichikawa Danjiré V, jedesmal als 
Daimyo, bei seinem Auftreten in jenen drei Theatern dar. Das mittlere Blatt 
(Tafel 1) zeigt ein auffallendes Mon des Danjiro. Nach Dr. Kurths Angaben nahm 
Danjiré I bei der Auffiihrung des beriihmten Stiickes Yiijo-ron in der Rolle des 
Banzaemon das sogenannte Donnerwappen (raimon) an. Erst nach der Auffihrung 
des Banzaemon-Dramas 4nderte er den Blitz, den das Mon unseres Blattes zeigt, 
etwas und nahm das nun auch der ganzen Ichikawa-Sippe zufallende Wappen der 
drei Kastchen (mi-masu-no-kwa, wortlich: Dreikastchenblume) an. Eigenartig 
wirkt, daB der Schauspieler in den drei Hauptstellungen gegeben ist: PROFIL, 
EN FACE und HALB EN-FACE. Das rechte Blatt (Tafel 34) stellt ihn dar, 
in der rechten Hand einen Spiegel haltend, in dem der Portratkopf eines Schau- 
spielers in weiblicher Rolle zu sehen ist. Der FufSboden ist in leicht oxydiertem 
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hellen Tan gegeben. Das Gesicht driickt eine tragische Rolle aus. Das ganze 
Obergewand ist ROSTROT. Die Monotonie ist hier nicht durch ein grofes — 
Wappen gebrochen, sondern durch die hervorkommenden violetten Armel des 
Unterkleides. Das Wappen des Schauspielers ist daher nur klein auf beiden Seiten 
unter der Schulter gegeben. Die Figur macht den Eindruck eines langen RECHT- 
ECKS. Das linke Blatt (Tafel 33) zeigt wieder den hellorange FuBboden. Das 
Gewand des Schauspielers ist ebenfalls ROSTROT, gebrochen durch das riesige 
weife Ichikawawappen und das durch zwei Schlitze hervortretende rosa Unter- 
gewand mit violettem Muster. Auch diese Gestalt — wir haben dariiber schon 
oben gesprochen — zeigt geometrische Form, die Form einer KUGEL. Auf dem 
mittleren, ebenfalls in meiner Sammlung befindlichen Blatte dieser Serie (Tafel 1) 
ist der Fufboden wieder in Hellorange gegeben. Das Gewand ist SCHWARZ, 
scheinbar konturlos, gebrochen durch das riesige Wappen in weifs. Sonst ist aufer 
dem Hellgrau des Hintergrundes und den kleinen rosa Stellen der Gesichts- 
bemalung und der Schwertscheide keine weitere Farbe auf dem Bilde zu sehen. 
Ich kenne eine andere Ausgabe dieses Blattes, auf der das Gewand wieder die 
bei Shunsho so beliebte ROSTROTE Farbe zeigt. Auch hier ist die Form der 
Figur geometrisch gedacht, in eckigen Linien, fast ohne jede Rundung. Diese 
VORLIEBE FUR GEOMETRISCHE FORMUNG DER GESTALTEN ist 
etwas ganz Eigenartiges bei Shunsho. Man kénnte ihn, ebenso wie die Primitiven, 
als Vorlaufer des modernen Kubicismus’ feiern. 

In diesen Blattern erreicht Shunsho DIE HOHE SEINES KONNENS. Ich 
kenne aufer einem sogleich zu beschreibenden kein Werk unseres Meisters, 
welches die gleiche gedampfte Kraft und verhaltene Leidenschaft zeigt, wie diese 
Blatter. Wer solche Bilder von unserm Meister nicht gesehen hat, der weif nicht, 
welcher Leistungen er fahig war. 

Noch ein Blatt gehort in die Zeit der Einfarbigkeit, welches das Berliner Kunst- 
gewerbemuseum besitzt. Es stellt den Schauspieler Segawa Kikunojo, kenntlich an 


seinem Schmetterlingsmon, stehend dar. Das Gewand ist in einem mittelbraunen 
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Tone mit violetten Aufschlagen gegeben, das Untergewand rosa, der Obi hell- 
blau mit roten und braunen Mustern. Dariiber tragt die Gestalt ein violettes Uber- 
gewand mit Armeln. Uber den Kopf hat sie einen dunkelvioletten Schleier ge- 
legt, durch den Stirn, Ohr und Haar durchscheinen. Einen Zipfel des Schleiers 
halt sie im Munde. Mit der rechten Hand hebt sie einen blauen Facher hoch. Der 
Boden ist gelbgriin, der Hintergrund grau. Oben befindet sich ein Gedicht. 
(Vgl. Tafel 31 rechts.) Das Blatt ist ganz eigenartig in seiner Schénheit und gehort 
zu den ganz grofen Wiirfen unseres Meisters. Das Gedicht lautet (nach Dr. Kurth): 


Yasashi satd 
Uji-wa taue-se, 


Chatsumi uta. 


In Uji singt man, 
Ob Reis gepflanzt, ob Tee wird 
Gepfliickt, fast gleiche Lieder. 


D.h. wie die Lieder in Uji in gleicher Weise die Vorziiglichkeit, sei es des Reises 
oder des Tees, preisen, so preist man den Kikunojé gleich laut, mag er in dieser 
oder jener Rolle auftreten. 

Am Schlu8 dieses Abschnitts sei noch eines eigenartigen Druckes gedacht. 
Das Blatt, ein Hosoe, stellt den Schauspieler Sawamura Sojiro Il vor einem Zaune 
stehend dar. Er hebt mit beiden Handen einen breiten Brokatgiirtel hoch, um 
ihn zu zeigen. Links von ihm steht ein grofer Reismorser, hinter ihm liegt das 
Stampfholz. Das Blatt ist dadurch eigenartig, daB es ein ANDRUCK ist, auf 
welchem erst die rosa und die violette Platte eingedruckt sind, wahrend die 
iibrigen Farbplatten noch fehlen. AuSer einem Andruck von Kunisada (abgebildet 
in Loewenstein: Handzeichnungen japanischer Holzschnittmeister), auf welchem 
nur die Blauplatte eingedruckt ist (Sammlung Kurth), habe ich kein einziges 
solches Beispiel weiter gesehen. Fiir die Technik des Holzschnittes ist das Blatt 
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bedeutsam. Wir ersehen aus ihm, daf die Farben fiir einen Holzschnitt nicht von 
vornherein feststanden, sondern daf§ von bestimmten Farben erst Probeabziige © 
gemacht wurden, um den Zusammenklang der Farben oder ihre Qualitat zu 
zeigen. Diese Probedrucke wurden dem Kiinstler vorgelegt, damit dieser sein 
Placet dazu gebe oder Abanderungen vornehme. Daf} solche Probedrucke sich 
héchst selten erhalten haben, ist selbstverstandlich. Um so wichtiger ist dieses 


eine Beispiel aus klassischer Zeit fiir uns. (Vgl. Tafel 28 rechts.) 


Um einen Einblick in das reiche Schaffen unseres Meisters zu geben, fiige ich hier 


noch eine Zusammenstellung der mir bekannt gewordenen BUCHER Shunshis an. 


BUC SH eee 
1. EHON BUTAI-OGI. 
Maler: Shunshd und Bunch. 
Verleger: Kariganeya lhei. 
Yedo. 1770. 3 Bande. Farbig. Duret Nr. 123. 
2. EHON BUTAI-OGI. 
In zwei Banden. Schwarz. Duret Nr.124. 
3. ZOKU DAN. KO-BYOSHI ROKUJU-GO SOKU. 
1773. Ein Band. SGR 584. 
4, KOEKI SHINKWAI. 
Dichter: Fak6 Sanjin. 
1775. Ein Band. NSN 914. 
5. NISHIKI HYAKUNIN ISSHO AZUMA ORI. 
Maler: Ririn Katsukawa Yusuke Fuji Shunsho. 


Holzschneider: Inoue Shinshichiro. 
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Drucker: Yamamoto Genshichiré. 

Verleger: Kariganeya Seikichi. 

1775. Ein Band. Farbig. 

Die fiirstlichen Dichter sind mehr schematisch, die Priesterdichter 
mit héchster Charakteristik, z.T. mit dem Humor Buschs durch- 
gefiihrt. Wir geben auf Tafel 17 und 18 Proben fiir letzteres beides. 
DasWerk zeichnet sich durch eine in grdferen Flachen verwendete 
leuchtend rote Farbe aus, die nicht immer ganz harmonisch wirkt. 


Duret Nr.127. Kunstgewerbemuseum-Berlin. 


6. SEIRO BIJIN AWASE SUGATA KAGAMI. 
Maler: Katsukawa Yuji Shunshd und Kitao Kwaran Shigemasa. 
Holzschneider: Inoue Shinshichiro. 
Verleger: Yamazaki Kimbei (Tsuruya Shigesabrd). 
1776. Yedo. Drei Bande. Farbig. 
Duret Nr. 128. Kunstgewerbemuseum-Berlin. Sammlung Straus- 


Negbaur - Berlin. 


7. SANYO ZUE GWA-HO NO-RU (KAIKO YASHINAI GUSA). 
| Maler: Katsukawa Shunsho und Kitao Shigemasa. 
Verleger: Maegawa Rokuzaemon. 
1776. Yedo. Ein Band. Farbig. 
Eine zweite Auflage (Duret Nr.133, Sammlung Straus-Negbaur- 
Berlin) erschien 1786. 


8. EHON ZOKU BUTAI-OGI. 
Maler: Shunsho. 
1778. Ein Band. Farbig. 
Das Werk ist nach Duret Nr.125 eine Erganzung zu 1. 


9. EHON ZOKU BUTAI-OGI. 
Maler: Shunsho. 


io, 
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Verleger: Kikuya Yasubei. 
1778. Kyotd. Ein Band. Schwarz. Duret Nr. 126. 
10. SHISSUNO YEDO. JINJI SO SHINJI. 
Dichter: Kinchisai. 
1778. NSN 124. 
11. TEMARI UTA SANJIN CHOBEI. 
Dichter: Kinchisai. 
1778. Drei Bande. NSN 124. 
12. YOSHIWARA GEISHA SO-GA. 
1778. NSN 124. 
13. KINGON SENSEI, KAIUN SENSEI. YO CHU IN TOTSU. 
1778. Zwei Bande. NSN 125. 
14. NAN DAI KI. 
Maler: Shunsho. 
Dichter: Samba. 
1779. Ein Band. Duret Nr.129. 
15. YAKUSHA NATSU NO FUJI. 
Maler: Katsukawa Shunsho. 
Dichter: Tstisho. 
[1780.] Yedo. Ein Band. Duret Nr. 130. 
16. KAO DESHIRE KWANZEN CHOAKU. 
1780. Drei Bande. NSN 128. 
17. SHIN KYOGEN MUMEJI-YO. 
1780. Drei Bande. NSN 129. 
18. DAITSU ISSUN KWAKU CHABAN. 
1780. Drei Bande. NSN 129. 
19. JUNI SHI DAITSU CHIN. 
Dichter: Kinchisai. 


1782. In Umschlag. NSN 132. 
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20. TENJIKU TOKUBEI, NISHIKAWA GOEIMON. KWACHINDO 
CHAYA. 
Dichter: Shinri Sanso. 
1782. Drei Bande. NSN 133. 
21. SHOKUKON MITSU SAEZURI. 
1782. NSN 133. 
22. EHON YOSHITSUNE ICHIDAIKI. 
Maler: Kyokurdsei Katsu Shunsho. 
Verleger: Tsuruya Kieimon und Chojiya Heibei. 


1787. 
23. SANJU ROKU KASSEN. 
Maler: Katsukawa Shunsho. 


Holzschneider: Shumpudé Ryédkotsu. 
Verleger: Katsumura Jiemon. 
1789. Kyoto. Ein Band. Farbig. 
Duret Nr.131. Das dort erwahnte Blatt befindet sich auch in der 
Sammlung Kurth. 

24. MYO’CHIRYOKU MURASAKI HANA HAKKI. 
Dichter: Dengaku Sanjin. 
1789. Zwei Bande. NSN 147. 

25. EHON SAKAE GUSA. 
Maler: Katsukawa Shunsho. 
Verleger: Izumiya Ichibei. 
1790. Zwei Bande. Farbig. Duret Nr. 134. 
Duret beschreibt das Werk folgendermafen. Es handelt sich um 
Illustrationen der HOCHZEIT EINES JUNGEN MADCHENS. 
Das Titelbild zeigt uns die aufgehende Sonne, welche zwei groBe 
Kraniche bestrahlt, als Symbole fiir die Eltern, und kleine Kraniche 
zu ihren Fiifen als Symbole fiir die Kinder. Der Kranich gilt in Japan 
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1. Blatt: 
2. Blatt: 


3./4. Blatt: 
4./5. Blatt: 
5./6. Blatt: 


6./7. Blatt: 


7./8. Blatt: 


8. Blatt: 


1. Blatt: 


1./2. Blatt: 
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als heiliger Vogel, fiir dessen Schutz Gesetze sorgen. Er bedeutet 
langes Leben und Gliick. Eine aufgehende Sonne, welche Kraniche ~ 
bestrahlt, auf das Titelblatt eines Buches setzen, welches einer zu- 
kiinftigen Familie geweiht ist, bedeutet, ihr eine lange Zukunft und 


Gliick wiinschen. 
I. BAND. 


Das junge Madchen wird in der Schule unterrichtet. 

Ein Arzt als Heiratsvermittler (in Japan erfiillen die Arzte oft genug 
diese Kommission) bittet fiir einen jungen Mann um die Hand des 
jungen Madchens. 

Die erste Zusammenkunft beider in Gegenwart der Eltern. 
Austausch der traditionell aus Fischen, Reis, einem Giirtel und 
Silber bestehenden Hochzeitsgeschenke. 

Einkauf der Aussteuer. 

Das junge Madchen schwarzt sich die Zahne. Die verheirateten 
Frauen in Japan haben geschwarzte, mit einem Lack iiberzogene 
Zéhne. 

Die Heiratszeremonie. Der junge Mann, in ein besonderes Gewand 
gekleidet, trinkt in Gegenwart der Eltern und des Heiratsvermittlers 
Sake, dann empfangt die junge Ehefrau die Schale und trinkt nun 
ihrerseits — das Symbol der EheschliefSung. 

Die Ehegatten wechseln nach der Feier ihre Kleider. 


Il. BAND. 


Die junge Frau empfangt den Besuch ihrer Schwiegereltern, die 
ihr Gliick wiinschen wollen. 
Die jungen Ehegatten sind zu einem Familienfeste eingeladen, bei 


dem man ihnen ein Konzert gibt. 


Tafel 32 


Ichikawa Danjuro V Ichikawa Danzo 
Signiert mit dem Rin-Zeichen im Kora 


Slg. Succo 
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2./3. Blatt: 
3./4. Blatt: 


4./5. Blatt: 


_5./6. Blatt: 


6./7. Blatt: 


7./8. Blatt: 


Sie gehen in einer bliihenden Landschaft spazieren. 

Sie schépfen an einem Sommerabend bei einemTeiche frische Luft. 
Flitterwochen. 

Die junge Gattin ist in andern Umstanden. Eine Hebamme wickelt 
ihr den Leib mit einer Binde. Es wird das als eine Art Zaubermittel 
angesehen, um die Gesundheit zu erhalten. 

Nach der Geburt tragt die junge Mutter ihr Kind zum Tempel, um 
fiir dasselbe zu beten. 

Nach einem Jahre, am Geburtstag des Kindes, sind die Eltern zu 
einer Zeremonie eingeladen, bei der dem Kinde gekochter Reis - 
und Fisch, als ware es schon erwachsen, vorgesetzt wird. 

Das Kind wird, als es allein gehen kann, zum Tempel gefiihrt, um 


den Gdttern zu danken, die ihm die Wiedergeburt erlaubt haben. 


26. EHON IBUKIYAMA. 


Maler: Kyokurdsei Katsu Shunshé. Darunter der Stempel: Yuji. 
Verleger: Yamazaki Kimbei (Kanakaya Yahei). 
1793. Yedo. 


27. SAN SHIBAI YAKUSHA EHON. 


Maler: Katsukawa Shunsho. 
Ein Band. Farbig. Duret Nr. 132. 


28. SUICHO KOKE. 


Dichter: Barokujin. 
Ein Band. NSN 99. 


29. TOCHU SUI GO ROKU. 


Dichter: Barokujin. 
Ein Band. NSN 100. 


30. NAN-KAKU SENSEI BUNJO. 


Ein Band. NSN 100. 
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3. IN DEN SHUNGWAS 


Ehe wir weitergehen, miissen wir einen Augenblick Halt machen, um unseren 
Meister auch auf dem Gebiet der erotischen Darstellungen etwas naher zu be- 
trachten. Will man die japanischen Farbenholzschnittmeister ganz verstehen, so 
muf man auch zu ihren Shungwas (erotischen Biichern) greifen. Was Geist und 
Witz vermégen, was Form und Farbe ausdriicken kénnen, das ist in diesen Biichern 
zusammengetragen. Das héchste Kapitel aus dem irdisch-menschlichen Lebens- 
buche, die Leidenschaft fiir das Weib, ist hier in immer wieder neuen Situationen 
zusammengefafit. Wohl ist es eine heikle Sache, aber wer von diesen Biichern 
viel gesehen hat, der vergif$t doch das Heikle véllig tiber dem wunderbaren 
Formen- und Farbenrausch, der gerade in solchen Blattern grofer Meister liegt. 
Ein Harunobu hat nichts Entziickenderes, im Licht der buntesten Farben Strah- 
lenderes geschaffen, als sein Shungwa von 1768 ,,Die Abenteuer des Mane-emon“. 
Auch unser Meister hat seine Kraft und Genialitaét in wunderbarer Weise gerade 
an diesen Stoff verschwendet. Der Japaner besitzt eben in diesen Dingen ein 
ganz anderes Empfinden wie wir, die wir fast zwei Jahrtausende der Erziehung 
durch die christliche Kirche hinter uns haben. Er steht hier jenseits von Gut und 
Bose, so sehr jenseits, daf} selbst in der Darstellung des Verkehrs von Mutter 
und Sohn, wie in der der Vergewaltigung durch Rauber scheinbar nichts Be- 
sonderes gefunden wird. Wir kénnen ihm auf diesem Gebiete nicht folgen. 

Aber es gilt ja auch nicht, ETHISCHE URTEILE abzugeben. Wir haben 
das Gegebene einfach zu nehmen und es auf seine KUNSTLERISCHEN 
QUALITATEN zu priifen. Und die sind in den Shungwas unseres Meisters 
derart hohe, da wir an diesen Bildern nicht voriibergehen diirfen, wollen wir 
sein Lebenswerk umzirken. 

Auch diese Werke sind selten, was auf leicht begreifliche Griinde zuriickgeht. 
Ebenso ist es schwer, ein Shungwa einem bestimmten Meister zuzuweisen. Zwar 


tragen einzelne an verdeckten Stellen die Signatur des Kiinstlers oder eine Krypto- 
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signatur, aus welcher man ihn herauslesen kann. Die meisten sind aber unsigniert. 
Bei ihnen ist man véllig auf die Typen angewiesen. Ich kenne NUR VIER 
SHUNGWAS, welche mit Sicherheit unserem Meister zuzuweisen sind: 


1. HYAKU HO MONOGATARI. Auf einem Halbblatt, das eine 
Winterlandschaft darstellt, findet sich die Signatur: Shunshd egaki. 
Die Farben wie die Typen setzen das Werk in die Harunobuzeit 
des Meisters. Drei Bande. 

2. KEI-KWA TORI DASUKI. Zwélf Szenen, hauptsachlich in 
den Farben Blau, Rot, Gelb und Violett. Nach den Typen um 1776. 
Ein Band. 

3. EINSCHWARZDRUCK. DerTitel fehlt. Datiert 1780. Ein Band. 

4. EHON ARATAMA TSUBAKI. Drei Bande in Schwarzdruck. 
Maler: Sukebei Doshi (wohl ein Pseudonym), Dichter: Jintaku 
Sanjin. Datiert 1788. 


Beginnen wir mit dem dltesten, ddém HYAKU HO MONOGATARI. Der 
erste Barid gibt drei Seiten Vorwort, zwei Seiten Text und eine halb- und acht 
ganz- und eine halbseitige Szene. Es folgen wieder drei Blatt Text. Der zweite 
Band enthalt dreieinhalb Seiten Vorwort, eine Doppel-, eine Halbblattszene und 
neun Seiten Text. Auf dem Halbblatt befindet sich die Signatur des Meisters. 
Band III umfaft eine Seite einleitenden Text, eine Doppelseite mit einem Titelbild 
und siebzehn Doppelblattszenen. 

Die Szenen sind auf Karmin, Apfelgriin und Violett gestimmt. Es ergeben sich 
daraus ganz prachtvolle Farbenwirkungen. So bietet das dritte Bild des ersten 
Bandes breite Gewandflachen in leuchtendem satten Karmin und daneben in 
einem ganz eigenartigen, opaken, tiefen Grauviolett, zu denen das Apfelgriin des 
Teppichs und der Blattzweige sowie der hellfleischfarbene Ton des Holzwerks 


einen lichten Gegensatz bilden. Die Szenen sind im allgemeinen die gewohn- 
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lichen, in unzahligen Varianten immer wieder von den Holzschnittmeistern dar- 
gestellten. 

Der dritte Band ist der eigenartigste. Ich stehe nicht an, ihn an spriihendem 
Witz, funkelndem Geist und leuchtenden Farbenstellungen fiir eine der besten, 
VIELLEICHT DIE BESTE SCHOPFUNG SHUNSHOS zu halten. Die 
verschiedenen Gespenster Japans, wie sie spater Hokusai in seiner beriihmten 
Gespensterserie dargestellt hat, der eindugige Geist Kogan, Hokurdsu, wie er 
den Fuchs iiberlistet, der Tanuki, der in der Madchenfalle gefangen wird, der 
Blitzdrache, ferner ein Gotterbild (vielleicht lizo), Neujahrstanzer, Vogel und 
Fels usw. werden mit Geist und Witz ins Erotische umgedeutet. Die kurzen Bei- 
schriften sorgen dafiir, daf der Beschauer nicht im Irrtum iiber das Dargestellte 
bleiben kann. Zum Teil sind auch Zwiegesprache eingefiigt. So sagt in einer 
Liebesszene des ersten Bandes, die ein Hund anbellt, die junge Frau: ,,Horch, 
der Hund bellt. Er ist doch ein gar zu groSBer Dummkopf!“ Der Mann erwidert: 
»Na, na, er wird wohl eifersiichtig sein!“ (Obersetzung nach Kurth.) Das meiste 
lat sich natiirlich nicht wiedergeben. Sehr schén in der Farbengebung ist das 
letzte Blatt des dritten Bandes. Auf einem mit langem Gras bewachsenen Platze 
6ffnet sich ein grauer, innen roter Fels zu einem weiblichen Gebilde. Zwei Vogel 
mit entsprechenden K6pfen stiirzen sich heiShungrig auf den Fels. Unter einigen 
Pinien mit rotbraunen (Harunobufarbe) Stammen und apfelgriinen Nadeln steht 
ein alter Mann in lebhaft blauem Gewande mit itibergeschlagenem grauen Mantel, 
einen Hammer in der rechten Hand und schaut iiberrascht auf die gespenstische 
Szene. Der Alte ist VOLLIG EUROPAISCH gezeichnet. Er kénnte z.B. in 
jedes europaische Buch als Bettlergestalt Aufnahme finden. Bei der Schénheit 
und dem Geistreichtum des Werkes ist es zu bedauern, daf eine nahere Be- 
schreibung der einzelnen Bilder gerade bei den von ihnen dargestellten Sujets 
nicht méglich ist. Aber, was wir schon oben einmal zu finden glaubten, bestatigt 
der dritte Band, da namlich unserem Meister eine gute Portion Humor mit- 


gegeben worden ist. Und wenn dieser Humor sich auch an Gestalten, wie den 
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Ichikawa Danjtrd V Slg. Altkunst Berlin Ichikawa Danjiiro V 
Im Hintergrunde das Wappen des Morita - Theaters 
Slg. Succo 
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Gemalde: Lesende Oiran. Signiert: Echtheitszeugnis, darunfer : Kyokurosei Katsukawa Shunsho u. Kakihan 


: Aus den ,,Masterpieces“ (farbige Abbildung) 
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Priestern, und gar einem Gétterbilde vergreift, so mu8 man sich vor Augen 
halten, da der Japaner seine Gétter eben mit anderen Augen betrachtet als das 
Abendland. Sind doch die sieben Gliicksgétter zum Teil schon an sich Gestalten 
des Humors, und liebt der eine von ihnen, der Gott Hotei, doch sogar selbst den 
Humor derart, daf er sich auch von Kindern zu allerlei lustigen Spielen brauchen 
la8t. Wir diirfen eben nie vergessen, da der Japaner in vielem anders eingestellt 
ist als wir. 

Interessant ist das dritte Werk, ein Schwarzdruck, dessen Titel nicht erhalten 
ist, vom Jahre 1780. Vielleicht liegt der Titel in den Worten im Vorwort: KO SHI 
NO EMI. Als Dichter ist Jintaku Sanjin angegeben. Es enthalt an Bildern je ein 
Halbblatt am Anfang und am Schlu8 und acht Doppelblatter. Ihnen folgen noch 
fiinf Seiten Roman. Was das Werk interessant macht, ist zunachst, da auf 
Blatt 8b 9a eine Liebesszene IM STILE MORONOBUS dargestellt ist. Eine 
der Beischriften scheint zu besagen, dafi es sich um eine alte Geschichte aus 
einem Buche handelt. Die Frisuren des Mannes wie des Weibes stammen aus der 
Moronobuzeit, die Typen sind von Shunshé, archaisieren jedoch. Ob dieses Blatt 
eine Huldigung an die Manen des gewaltigsten aller Darsteller erotischer Szenen 
war? Ferner erregt unser Interesse die auf Blatt 2b 3a gegebene CHINESISCHE 
SZENE. Das Bild ist wie auf der Biihne von einem nach beiden Seiten aus- 
einandergezogenen Vorhange eingerahmt — eine Idee, die ich sonst nicht wieder- 
gesehen habe. Auf dieser scheinbaren Bihne sitzen in einem grofen, breiten 
Sessel Mann und Frau in vertraulicher Annaherung. Interieur, Kleidung, Kopf- 
putz, Gesichter sind rein chinesisch. Wie uns Deutschen vor hundert Jahren die 
Franzoselei in den Gliedern lag und die Bewunderung des Auslandischen stets 
sehr viele Teilnehmer gefunden hat, so geht es Japan mit dem Chinesischen. 
Florenz berichtet, daB es gegen Ende des 18. Jahrhunderts dahin kam, daf die 
Regierung kurzweg alles Philosophieren verbot, weil die aus China eingeschlepp- 
ten und in unzahligenWerken immer wieder breitgetretenen Ideen der herrschen- 


den Staatsphilosophie gefahrlich wurden. Und wenn auch um 1700 eine national- 
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japanische Richtung einsetzte, die alles Chinesische zu verbannen suchte, der 
Hang nach China blieb, und noch heute pragt er sich in dem japanischen Stile © 
aus, der, wie Florenz sagt, ,,unter dem Massengewichte kiinstlich fabrizierter 
chinesischer Sprachgebilde stéhnt“. Es ist nicht zu verwundern, wenn wir auf 
solche Anleihen in China auch auf dem Gebiete des Holzschnittes stofen. 
Zeigen doch Harunobus beriihmte Holzschnitte chinesische Beeinflussung, und 
kommt doch die Darstellung chinesischer Szenen bei den meisten Holzschnitt- 
meistern vor. 

Unser Werk zeigt noch eine chinesische Szene, die Darstellung eines Gongs 
und seines Schlagers in einer rein erotischen Aufmachung — ein sehr merk- 
wiirdiges Blatt. 

Zu den schénsten Werken Shunshds gehért endlich das vierte Shungwa mit 
dem Titel: EHON ARATAMA TSUBAKI. Jeder seiner drei Bande wird ein- 
geleitet durch ein Rundbild, welches die Brustbilder eines sich kiissenden Liebes- 
paares darstellt, beim ersten ein junges Madchen, beim zweiten eine Witwe, beim 
dritten eine Kurtisane. Das Buch ist 1788, also nach Shunshds Abgang vom 
Farbenholzschnitte herausgekommen, vielleicht ein Werk, das schon vor 1785 
in den Zeichnungen fertiggestellt war. Dafiir sprechen auch die Typen. Die erste 
groffigurige Darstellung wird merkwiirdigerweise von einem Blatte unter- 
brochen, das einen Wandschirm darstellt. Das Werk ist von hervorragender 
Schénheit. Freilich bietet es nach unseren Begriffen auch abstoSende Szenen, 
so den Verkehr eines Bauern mit seinem Pferde, eines Sohnes mit seiner Mutter, 
den Uberfall einer Familie durch einen Rauber, zum Schlu8 ein Liebespaar, 
dessen Umarmung beide zu stark aneinander gefesselt hat. Sehr schon gezeichnet 
sind auch die in diesem Werke haufiger als sonst in den Shungwas vorkom- 
menden Akte. 

Es bleiben noch zwei Shungwas zu erwahnen, von denen das eine Shunshd 
nicht allein, sondern mit Kitao Shigemasa gemeinsam verfertigt hat: Zunachst 


das EHON TAMA TEBAKO VON SHUNSHO, 1776 in drei Schwarzdruck- 
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bianden erschienen. Seine Datierung steht Band I 2a in einem Chronodistichon. 
Die betreffenden Verszeilen lauten nach Kurth: 


YAS Uraka ni 
NAGAki nemuri ya 
MUME no TOSHI 


Darin ist Yasu—An, naga = ei, also beides=Anei; ferner mume = 5, toshi =Jahr. 
Also zusammen: Anei 5. Jahr =1776. In dem andern, dessen Titel nicht mehr 
lesbar ist (Sammlung Kurth), finden sich imTexte die beiden Namen SHUNSHO- 
san (in Kana) und KITAQO(in On geschrieben)-san. Daraus ist auf die Autor- 
schaft beider zu schliefen. 

Im letzteren ist das schénste Blatt der Akt einer jungen Frau (siehe nachste 
Seite), die, von der Seite gesehen und das Gesicht vom Beschauer abwendend, 
auf dem Rand eines mit Wasser gefiillten Badebottichs sitzt, in den sie ihre FiiBe 
gestellt hat. Ein ebenfalls als Akt gezeichneter Mann schlingt von hinten die 
Arme um ihren Leib. Der Frauenakt ist von entziickender Schénheit. Er mutet 
VOLLIG EUROPAISCH an. Die Weichheit der graziésen, schlanken Formen 
ist reizend wiedergegeben. 

Solche Zeichnungen beweisen, DASS SHUNSHO WEIT UBER DEN 
RAHMEN DES HOLZSCHNITTS HINAUSGEHT. Das Hieratische des- 
selben ist gefallen, das Malerische spielt véllig hinein. Wie die Primitiven in ihrer 
Gewalt die Briicke zum modernen, so bildet Shunshé hier DIE BRUCKE ZUM 
EUROPAISCHEN KLASSISCHEN FORMENEMPFINDEN. Unser 
Meister ist in solchen Bildern der ERSTE, der die etwas exotische Art des 
japanischen Holzschnittes uns Europaern nahe bringt. 

Ein anderes Blatt zeigt uns wieder die humoristische Ader Shunshés. Zwei 
Trager haben eine Sanfte mit der in ihr befindlichen siif'en Last abgesetzt, um 
auszuruhen. Eine Laterne vorn an der Tragstange zeigt, da8 es Nacht ist. Der 


eine Trager steht und hat sich, den Kopf auf den Armen, iiber das Dach der 
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Sanfte gelegt. Er schnarcht, wahrend der andere die Zeit zu siifem Liebesspiel 
mit dem jungen Madchen quer durch die Sanfte hin benutzt. Das leise Schiitteln 
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der Sanfte und das Schnarchen des andern Tragers bieten den Grund zu einem 


ergOtzlichen Traumgesprach des Schlafenden. 
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Gemilde: Eine Oiran mit ihrer Shinzo beim Lesen. Nach der farbigen Abbildung im Ukiyoe gwashi. Tokyo 1912 


High patios sie afcudo alngwers VA, Aad ON vy BLY a 


[: Jahre 1785 GAB SHUNSHO DEN FARBENHOLZSCHNITT AUF 
UND GING ZUR MALEREI ZURUCK, welche er 1768 verlassen hatte. 
Auch Toyoharu I tat zur gleichen Zeit denselben Schritt, wohl aus den gleichen 
Motiven heraus. Was mag Shunsho dazu bewogen haben? Es waren wohl zwei 
Griinde. Zunachst der Abfall einer Reihe seiner Schiiler zu dem aufsteigenden 
neuen Gestirn Kiyonaga, so des talentvollen SHUNZAN und des zwar weniger 
begabten, aber um so fruchtbareren SHUNCHOS. Letzterer warf sich dem 
neuen Meister sogar derart in die Arme, daf er fast jede Selbstandigkeit verlor 
und ein Abklatsch Kiyonagas wurde. Selbst den auf Shunsho zuriickgehenden 
Namen Shuncho verleugnete er, als er in die Lehre Shummans ging, indem er 
an Stelle des Shun aus Shunshé das Shun aus Shumman annahm. 

Das Jahr 1785 brachte die Entscheidung durch zwei Ereignisse, die Shunshds 
Begeisterung fiir den Farbenholzschnitt véllig lahmen mufiten. Das eine war, daB 
sein genialster Schiiler, der, auf welchen er gewif seine schénsten Hoffnungen 
gebaut hatte, HOKUSAI, ihn verlief§ und den Namen Shunro von sich warf. 
Mit 17 Jahren, im Jahre 1777, war Hokusai zu Shunsho gekommen, acht Jahre 
spater warf er ihm um einer Kleinigkeit willen die Schilerschaft vor die Fiife. 
Gewif waren unter Shunshdos Schiilern noch talentvolle Manner, wie Shunei I und 
Shunko I, aber an Hokusai reichte doch keiner von ihnen heran. Mit welcher 
Freude mag Shunsho diesen Schiiler unterrichtet, wieviel Zeit und Liebe an ihn 
verschwendet haben, und nun war das der Dank! Bittere Empfindungen mégen 


die Seele unseres Meisters bewegt haben. 
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Und zu ihnen kam nun das andere Ereignis: Der Mann, der ihm nicht das 
Wasser reichte, den die Gunst der grofen Masse mit einem solchen Glorienschein 
umgab, dafs selbst tiichtige Schiiler Shunshés, von ihm geblendet, sich von ihrem 
alten Meister ab- und dem neuen Stern zuwandten, dieser Mann griff nach dem 
Kranze der Torii und nannte sich nach dem Tode Torii Ill Kiyomitsus am 11. Mai 
1785 TORII IV KIYONAGA. Auch das diirfte Shunsho schwer getroffen haben. 
Wer war es denn, der die Tradition des alten Toriigeschlechtes fortgesetzt hatte, 
die durch Harunobus tiberragende Gréfe und die Schwache der damals lebenden 
Torii-Meister unterzugehen drohte? Wer war es, der den schwachlichen Schau- 
spielergestalten eines Torii III Kiyomitsu neues Leben und neue Kraft einhauchte? 
Etwa Kiyonaga, der zwar auch hie und da einige Schauspielerblatter schuf, aber 
iiber Kiyomitsu hinaus zu nichts Selbstandigem darin gelangte? Es war doch 
schlieBlich SHUNSHO. Wenn einem Meister der damaligen Zeit die Ehre ge- 
biihrte, den Torii-Namen annehmen zu diirfen, dann war ER es. Kiyonaga hatte 
sich doch fast ganz von der Toriitradition losgelést, indem er fast nur noch der 
Maler schéner Frauen war. Es ging Shunsho so, wie es gewohnlich in der Welt 
geht: Das Genie wird von der Menge nicht verstanden, um so besser aber das 
Talent, besonders wenn es sich mit fremden Federn zu schmiicken weif. Und 
Kiyonaga war doch schlieflich nur ein Talent dem Genie Shunshos gegeniiber. 
Selbstandiges hat er in seinen Werken nicht viel, er weifi aber REPRODUKTIV 
das Gute aufzunehmen, wo er es findet, und es talentvoll zu verwerten. In 
friihester Zeit schuf er Frauenbilder, die sich in Form und Farbe VOLLIG AN 
KORYUSAI ANLEHNEN, und Schauspielerblatter, die VOLLIG DIE TYPEN 
BUNCHOS MIT AUSGEPRAGTEN HAMMELNASEN TRAGEN. Ein treff- 
liches Beispiel der ersteren befindet sich in der Sammlung Dr. Kurth, fiir letztere 
ist ein Dramenbuch in meiner Sammlung sprechend. Auch den rundlichen Frauen- 
typ Shunshds nahm er auf. Als das Seird bijin awase sugata kagami Shunshds 
von 1776 beriihmt wurde, folgte Kiyonaga ihm in den Typen. Und als Shunshos 
Typen sich verlangerten, folgten Kiyonagas Frauengesichter auch darin. Nach 
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Shunshds Abgang vom Farbenholzschnitte ging Kiyonaga in dieser Tendenz 
weiter und kam so zu iibertriebenen Proportionen; das regulierende Genie Shun- 
shos fehlte ihm eben hinfort. K-YONAGA WAR NICHT DER KLASSIKER 
KAT’ EXOCHEN, sondern der, welcher die schéne klassische Zeit zur akademisch 
langweiligen werden lie8. Im einzelnen wirken seine Werke schén, wenn man 
nicht an seine Abhangigkeit von unserm Meister denkt; in einer Mehrzahl ge- 
sehen, nimmt man aber doch wahr, daf ihnen die lebendige Wandlungsfahigkeit 
des Genies fehlt. Es ist eins wie das andere, und das wirkt auf die Lange eben 
langweilig. Kiyonaga ist von Seidlitz weit iiberschatzt worden, einen Vergleich 
mit Shunshés vielseitigem Genie hilt er nicht aus. 

Und nun mufte Shunsho erleben, da8 diesem Kiinstler die Palme des Ruhms 
gereicht, tiber ihn selbst aber zur Tagesordnung iibergegangen wurde. Das Ab- 
schwenken mehrerer Schiller Shunshés zu Kiyonaga, das riicksichtslose Davon- 
laufen seines begabtesten aus seiner Schule und nun noch die Erhebung eines 
Kiyonagas iiber ihn — wir begreifen, daB einen Mann wie unsern Meister Un- 
wille packte und er dem Holzschnitt Valet sagte. Hat doch auch Utagawa Toyo- 
haru aus gleichem Grunde dasselbe getan. 

Hinzu kam noch, DASS SHUNSHO VON ANFANG AN EIGENTLICH 
~ MALER WAR und in den Holzschnitt wohl in erster Linie durch pekuniare 
Sorgen hineingetrieben wurde. Die Liebe zum Malerischen hat er deshalb auch 
wahrend seiner ganzen Holzschnittzeit nicht verleugnet, ja sie tritt mit den Jahren 
immer starker hervor. Vor allem sehen wir sie in der Tendenz, die Gewander 
moglichst flachig zu gestalten. In dem Hosoetriptychon meiner Sammlung (Tafel 1, 
33 und 34), sowie auf dem Blatt des Berliner Kunstgewerbemuseums (Tafel 31) 
wird die ganze Gestalt zu einem fast rein malerisch wirkenden Fleck. Auf dem 
einen Blatte jener Serie (Tafel 1) fehlen infolge der schwarzen Farbe scheinbar 
sogar die Konturen des Gewandes, wodurch das Blatt noch starker malerisch 
wirkt. Die Absicht, malerisch zu wirken, finden wir deutlich auf den beiden Ge- 


spensterblattern Shunshds aus dem Berliner Kunstgewerbemuseum (Abbildung 
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Tafel 26) und aus dem Katalog Schraubstadter unter Nr. 739 (Abb.). Ersteres 
Blatt, der Signatur nach wohl um 1776, zeigt den bekannten grauen Hintergrund. 
Der Boden ist dick mit weiSem Schnee bedeckt, auf einem grofen Schneeball 
sitzt ein nur in Kontur gegebener Rabe. Aus dem Schnee steigt riesengrof eine 
gespenstische Frauengestalt auf. Sie tragt ein weif$es Gewand, ihr Haar ist auf- 
geldst. Gesicht und Fleischteile sind schwach rosa (zum Teil oxydiert) getént. 
Die braunviolette Bemalung des Gesichts gibt ihm etwas Wildes, Unheimliches. 
Das letztere Blatt, ebenfalls ein Hosoe, vielleicht mit ersterem zu einer Serie ge- 
hérig, hat auch grauen Grund. Das ahnlich aufgefafte blasse Gespenst steigt vor 
einer fleischfarbenen Flamme auf, DEM EINZIGEN FARBENFLECK DES 
BLATTES. Beide Blatter sind von gewaltiger Wirkung und zeigen das volle 
KGnnen des Meisters. Beide aber verraten auch die Hinneigung Shunshds zum 
MALERISCHEN. Das wird sofort klar, wenn man sie mit jener Gespenster- 
szene aus dem Katalog Straus-Negbaur Nr. 116 (Abb.) vergleicht, welche in reiner 
Holzschnittmanier ein Gerippe gibt. Eine malerische Wirkung erzielt Shunsho 
auch dadurch, daf er Gesicht, Brust, Arme und Beine hie und da in Fleischfarbe 
gibt. So auf dem Bilde des Nakajima Wataeimon, welches auf Tafel 3 links ab- 
gebildet ist. 

Die Hinneigung Shunshos zur malerischen Auffassung zeigt sich ferner darin, 
dai er die en face und besonders die en profil Stellung der Gesichter, sowie die 
Riickenstellung der Figur liebt. Das alles ist in seinen Gemalden etwas ganz Ge- 
wohnliches, im Holzschnitt sehr selten. Letzterer liebt eine Mittelstellung der Ge- 
sichter und eine mehr oder weniger Frontstellung der Gestalten. Profilkdpfe 
finden wir bei Shunsho zu allen Zeiten. So gegen 1770 im Ise monogatari z. B. auf 
Blatt 7 (Tafel 5), in der Mitte der siebziger Jahre auf dem Nagae meiner Samm- 
lung, welches den Saigyo-hoshi im charakteristischen Profil zeigt (Tafel 14). Von 
1780 ab auf dem Blatt, das auf Tafel 33 abgebildet ist. Ich erinnere ferner an das 
oben beschriebene Blatt des Ringers Tanikaze Kajinosuke, sowie aus der letzten 


Zeit des Meisters an das Blatt Nr.151 aus dem Katalog D. Ficke: Rare and 
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valuable japanese color prints, welches den Schauspieler Ichikawa Danjiro V als 
Priester von Dojoji zeigt. Die volle en face Stellung gibt das Blatt, das Tafel 1 
rechts darstellt. 

Endlich zeigt sich die Verbindung von Holzschnitt mit Malerischem bei Shunsho 
in dem Gewande des Saigyd-hdshi auf dem oben angefiihrten Nagae meiner 
Sammlung. Das Gewand ist, wie schon friiher bemerkt, durch die Charaktere des 
Namens Saigyo-hdshi hergestellt, also ein kalligraphisches Kunststiick. Die Kalli- 
graphie gilt aber in Japan als eine Unterabteilung der Malerei. 

Nehmen wir alles zusammen, so kénnen wir wohl sagen, DASS UNSERN 
MEISTER SEIN HERZ STETS ZUR MALEREI ZOG. Es ist daher nicht 
zu verwundern, wenn er sich nach den mannigfaltigen bitteren Erfahrungen, die 
er als Meister des Holzschnitts gemacht hatte, endgiiltig von diesem Gebiet frei- 
machte und zur Malerei selbst zuriickkehrte. War sie doch sein eigentliches Feld. 
GroBes hat er im Holzschnitt geleistet, als Maler hat er alles das weit tibertroffen, 


einer der ganz Grofien. 
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hunsho war Maler und wurde wieder Maler. Er ist es aber auch wahrend 
S seines ganzen Wirkens als Holzschnittmeister gewesen. Ob die Sonne in 
flutenden, ineinanderflieSenden Farben malt oder in scharf begrenzten Schatten, 
sie bleibt stets dieselbe. So ist auch unser Meister als Holzschnittmeister eben- 
sowenig vom Maler zu trennen wie alle andern, welche die Ukiyoe-Kunst aus- 
getibt haben. Der ganze Holzschnitt ist ja im letzten Grunde nichts weiter als 
MALEREI MIT ANDERN MITTELN. Dafiir zeugt, da der Holzschnitt in 
seinen Anfangen gerade Werke der Malerei nachzuahmen suchte. Am bekann- 
testen sind hier die zahlreichen Biicher Shumbokus und Morikunis, in denen ver- 
mittelst der neuen Holzschnittmanier beriihmte Gemalde reproduziert wurden. 
Dafiir zeugt auch, daf§ die Grenze zwischen Maler und Holzschnittmeister eine 
flieSende ist. Miyagawa Shunsui ist Maler, es gibt aber von ihm auch einen Holz- 
schnitt. Shunshd ging 1785 vom Holzschnitt zur Malerei iiber, aber in einer Reihe 
von Biichern betatigt er sich noch als Holzschnittmeister. Es handelt sich bei dem 
ganzen Problem nicht um eine scharfe Scheidung: Hie Holzschnittmeister, hie 
Maler, sondern NUR UM EIN EINZIGES, UM DIE KUNST DER UKIYOE. 
Die scheinbare Scheidung zwischen Holzschnitt und Malerei beruht schlieBlich 
nur IN DER TECHNIK. Was mit dem Pinsel des Malers méglich ist, ist es 
noch nicht mit dem Messer des Holzschneiders. Und was Papier oder Seide er- 
laubt, andert das Holz der Kirschbaumplatte. Aber auch hier sind die Grenzen 
flieBend. Von allen technischen Mitteln ist wohl der Stich der Kupferplatte in 
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der traditionellen Form der Strichmanier am weitesten von der Malerei entfernt. 
Und doch ist auch er Malerei, nur eine Malerei, die UNTER GANZ BE- 
STIMMTE FORMALE GESETZE sich bindet. Wo diese Gesetze sich andern, 
kann er der Malerei immer naher kommen. Das zeigt Radierung wie Schabkunst. 
In gleicher Bahn léste Hiroshige | alle Gesetze des Holzschnitts auf und wurde 
als Holzschnittmeister zum impressionistischen Maler. So ist der Holzschnitt eben- 
falls Malerei, nur umschrieben von einer von vornherein — ich méchte sagen 
willkiirlich — bestimmten Begrenzung der Formen. Genau wie Diirer als Maler 
ein anderes Gesicht zeigt wie als Holzschnittmeister, in gleicher Weise sehen wir 
das bei Shunsho und all den grofen Meistern, die fiir den Holzschnitt schufen. 

So flieSen Holzschnitt und Malerei scheinbar nebeneinander und quellen doch 
aus demselben Born. Mag fiir unsere Betrachtung beides noch so verschieden sein, 
EIN Band bleibt, das sie zusammenhilt, und das ist DIE PERSONLICHKEIT, 
wie sie IM VERBANDE DES VOLKES aufsprieBt, in dem sie wurzelt, 
DAS NATIONALE ELEMENT. Diirer ist KERNDEUTSCH in seiner 
Malerei wie in seinen Holzschnitten, Shunsho KERNJAPANISCH. Gerade 
die gréften Kiinstler sind national am starksten begrenzt. Welche Kluft liegt 
zwischen dem englischen ,,Hamlet“ Shakespeares und dem deutschen ,,Faust“ 
Goethes, eine Kluft, die das Verstandnis national anderer Werke so stark er- 
schwert, da8 wir sie im letzten Grunde nie ganz ausschépfen kénnen. Diese Kluft 
liegt auch zwischen dem Wirken Diirers und dem Shunshos, trotzdem beide 
MALER waren. 

Der Holzschnitt ist DIE GEBUNDENERE FORM DER MALEREI, er 
tragt etwas von hieratischem Charakter an sich. Wie die gesamte Schwarz-weif- 
Kunst nicht Natur, sondern nur Symbol der Natur ist, so will auch der Farben- 
holzschnitt nicht Natur sein, sondern ein Symbol geben. Darin liegt das TRA- 
DITIONELLE seiner Kunst. Jahrelang schufen die Meister Holzschnitte in 
zwei Farben, meist sogar wie Rosa und Griin in traditionellen Farben. Nicht, 


da® sie nicht eine dritte Platte hatten hinzuftigen KONNEN, daf es dazu erst 
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einer neuen, epochemachenden Erfindung bedurft hatte; nein, sie WOLLTEN 
es nicht, sie WOLLTEN sich an die traditionellen zwei Farben binden. Erst als 
diese Tradition zum blofen unbefriedigenden Schema wurde, trat die dritte 
Farbenplatte hinzu. Auch das Neue, was Harunobu brachte, lag nicht in der 
Vielheit der Platten, sondern in ddr ANDERUNG DER TRADITION — ein 
neues Symbol glanzte auf. 

Harunobu ist der erste, der das Material, mit dem er arbeitet, betont. Eigen- 
willig tritt die Kirschbaumplatte hervor, ihre zarte Maserung schimmert durch. 
Der Beschauer soll sich stets bewu8t bleiben, daf hier eine ganz andere Technik 
vor ihm steht als in der Malerei. Was den Stahlstich vom Kupferstich unter- 
scheidet, das zugrunde liegende Material, das soll hier MIT ABSICHT das 
handkolorierte Blatt dem gedruckten UNAHNLICH machen. Diese Absicht, 
die anders geartete Technik hervorzuheben, hat zu allerlei Traditionen im Holz- 
schnitt gefihrt. Z.B. gibt der Holzschnitt, wie wir schon oben bemerkten, die 
Gesichter fast stets im Halbprofil. Ganze Profile sind selten, En-face-Bilder 
wie volle Riickenansichten noch seltener anzutreffen. Zu dem En-face-Schau- 
spielerblatt Shunshds auf Tafel 1 rechts diirfte vor ihm eine Parallele kaum 
zu finden sein. Aus dem gleichen Grunde ist es im japanischen Holzschnitt 
— im Gegensatz zum chinesischen Farbdruck — Tradition, alle Farbe durch 
den schwarzen Strich zu begrenzen. Eine Ausnahme machen nur die Surimonos 
sowie die Albumblatter. Héchstens erlaubt man sich Gewandmuster einmal 
konturlos, Farbe an Farbe gesetzt, zu geben. Fast in allen Teilen des Holz- 
schnittbildes finden sich solche traditionell gebundene Formen. Der Holzschnitt 
ist eben Symbol. 

Shunsho wandelt gleichfalls in den Bahnen der Uberlieferung. Darin ent- 
sprechen seine Holzschnitte denen seiner Vor- und Mitmeister. Aber sein Genie 
empfand doch die Fessel. In ihm lebte eben zu stark das Malerische, als daB es 
nicht hie und da durchleuchtete. Gerade er zeigt, wie wenige, starke PERSON- 
LICHE NOTEN UND ABWEICHUNGEN von dem traditionellen Schema 
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nach der Seite des Malerischen hin. Die Malerei lebt in viel ungebundeneren 
Formen. Vergleichen wir Shunshds Gemilde mit seinen Holzschnitten, so drangt 
sich uns die Empfindung auf, daf er viel mehr Maler als Holzschnittmeister war. 
Daher durchdringt diese ungebundene Form der Malerei seine Holzschnittwerke 
und drangt immer wieder an die Oberflache. Die Profilbilder der Malerei, im 
Holzschnitt so selten, finden sich bei Shunshé oft genug. Besonders in der letzten 
Zeit seines Wirkens auf diesem Gebiete werden sie immer haufiger. Sogar das 
reine En-face-Bild und die Riickenstellung der Figur wird von ihm aus der Malerei 
heriibergenommen. Die Farbe lést sich aus derTradition und wird zum malerischen 
Element in den so stark malerisch wirkenden Serien, in welchen die Gewander 
fast nur einen einzigen grofen Farbfleck darstellen. Fleischteile werden farbig 
gegeben, Gestalten, wie der Schnee und der Rabe auf dem Gespensterblatt des 
Kunstgewerbemuseums- Berlin, rein impressionistisch nur in Kontur, ohne jedes 
Detail, es der Phantasie des Beschauers iiberlassend, die Kontur plastisch aus- 
zufiillen. SchlieBlich fallt auf dem Blatte Tafel 1 rechts infolge des schwarzen 
Gewandes scheinbar die Umrifilinie ganz fort, wie bei Harunobus Reliefbildern 
der starkste Bruch mit der Holzschnitt-Tradition. 

Fassen wit all das Gesagte zusammen, so glaubt der Autor ein Recht daraus 
ableiten zu diirfen, Shunsho als Maler unter besondere Gesichtspunkte einzu- 
stellen, nicht um das Wirken unseres Meisters nach zwei Seiten hin klaffend aus- 
einanderfallen zu lassen, sondern um zu versuchen, alsWesteuropaer dem Problem 
der ostasiatischen Eigenart nahe zu kommen. 

Skizzieren wir kurz zunachst den Gang unserer Untersuchung. Es ist ein grofer 
Gliicksfall, daB gerade fiir unsern Meister vier vorziigliche Beispiele in farbiger 
Reproduktion vorhanden sind, deren technische Wiedergabe in einer Art, die 
einen Ersatz fiir die Originale zu bieten vermag, eben nur in Japan selbst denk- 
bar ist. Diese vier Gemalde geben uns eine Stufenleiter der malerischen Kom- 


position Shunshis. Sie bieten die Komposition EINER FIGUR, ZWEIER und 
endlich MEHRERER (sieben) Figuren. 
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1. EINE FIGUR. Wir benutzen hierzu die farbige Wiedergabe eines Ge- 
maldes aus Shiighi Tajima: Masterpieces selectet from the Ukiyoe school, issued 
by Shimbi Shoin, Tokyd. Besitzer des Bildes ist das kaiserliche Museum in 
Tokyo.!) 

Soweit ich die ziemlich kursiv geschriebene Notiz des Meisters am linken Rande 
entziffern kann, betont er nachdriicklich, da er ,,Bilder von Moden, Sitten und 
Gewohnheiten der alten und neuen Zeit vollstandig selbstandig“ geschaffen habe, 
ohne daf ,,die Kraft seines Pinsels“ nétig gehabt hatte, die Werke anderer zu 
»kopieren“. Darunter steht die Signatur: Kyokurdsei Katsukawa Shunsho. Es 
folgt das Kakihan des Meisters (Tafel 35). 

Kurz gesagt stellt das Bild das Beispiel eines objektiv-klassischen Schénheits- 
ideals in der in Japan so beliebten Yanagi-(S-)Form dar. Der Kiinstler laft die 
Gestalt vollig fiir sich allein wirken. Der ganze Blick des Beschauers soll von ihr 
angezogen werden und sich nur auf sie konzentrieren. Daher ist auch die ge- 
ringste Andeutung jeglichen Milieus peinlich vermieden. Um so machtvoller wirkt 
die Gestalt auf den Beschauer, der durch nichts von ihr abgelenkt wird. Die Dar- 
stellung zeigt uns eine Oiran beim Lesen eines Liebesbriefes. Der Kiinstler hat 
alles, was anY oshiwaradunst gemahnt, méglichst zuriickgehalten, so da der ober- 
flachliche Beschauer zunachst nicht den Eindruck bekommt, eine dieser viel- 
geliebten Schénen vor sich zu haben. Mit grofer Dezenz ist daher das sonst so 
aufdringlich wirkende Schildpatt behandelt, der bei einer Oiran — erst durch 
Gesetz geboten, spater traditionell geworden — vorn geschiirzte Obi tritt fast 
ganzlich zuriick. Dagegen wird der Beschauer durch den auf der rechten Seite 
halb gerafften Mantel an den Langarmel eines Madchenkleides erinnert. Die 
Oiran halt mit beiden Handen einen aufgerollten langen Brief, der ihr volles 
Interesse in Anspruch nimmt. Ihr ganzes Gesicht konzentriert sich auf eine be- 
stimmte Stelle des Schreibens, die ihr Staunen zu erregen scheint. Diese Kon- 


zentration hat der Kiinstler durch den dem Briefe zugeneigten Kopf, die scharf 


1) Beschreibung nach Dr. Kurth. 
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auf die eine Stelle gerichteten Augen, die halbgedffneten, den Brieftext schein- 
bar nachsprechenden Lippen und die prominente Nasenspitze ausgedriickt. Die 
nach unten gerichtete Faltelung der Gewander, der lassig von der rechten Schulter 
herabgesunkene Mantel, die gleiche Bewegung in den anderen Gewiandern er- 
zahlen uns von dem Staunen der Schénen iiber den Inhalt des Briefes. 

Das Kolorit ist auf ein kraftiges Dunkelblau und Rot, neben einem helleren 
Graublau, Gelbgriin und mikazierten Rosa gestimmt. Sieht man von dem herr- 
lichen Dunkelblau ab, einer Farbe, welche der Holzschnitt nicht herzustellen ver- 
mag, so erhalt man das Farbenschema, das Shunsho in seinem ,,Spiegel der 
Schénheiten der griinen Hauser“ angewendet hat. Da auch der Typ den Typen 
dieses Werkes entspricht, so werden wir kaum fehlgehen, wenn wir das Blatt in 
dasselbe Jahr 1776 setzen, in welchem das Seiro bijin awase sugata kagami ent- 
standen ist. Chinesisch ist an dem Gemalde das Gold. Nach dem Rat der chi- 
nesischen Weisen soll man die Falten des Griin und Rot in bestimmten Teilen 
mit Gold héhen. Diesem Rat ist unser Meister hier gefolgt. Dagegen ist kern- 
japanisch die Mikazierung des intimsten Gewandes der Oiran. Auch das findet 
sich in dem oben genannten Werke. 

Wer war die Oiran? Der Maler hat es mit Absicht verschwiegen. Ihr Mon ist 
durch Uberdeckung einer Gewandfalte unkenntlich gemacht. Die bekannte Schéne 
wollte eben erraten sein. Wir wiirden auf eine Hinatsuru aus dem Chojiya raten. 
Ihr war es eigen, den Obi aus besonders diinnem und weichem Stoff zu wahlen 
und ihn so zu schiirzen, daB er in zwei Strahnen herabhing. Auf ihren Namen 
»Kranichjunges“ deutet auch der prachtige Kranichflug als Muster ihres Mantels. 
Ihr Mon war vielleicht ein goldenes Chrysanthemum.') 

2. ZWEI FIGUREN. Hier geben wir auf Tafel 36 die farbige Abbildung 
aus dem Katalog Ukiyoe gwashia, Tokyo 1912, wieder.’) 


1) Eigenartig ist, da8 Gemilde von Yoshiwara-Schénheiten nach Kurth sogar in Tempeln als 
Weihgeschenke aufgehangt wurden. 
‘ 2) Beschreibung nach Dr. Kurth. 
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Stammte das vorige Gemalde aus der Zeit, in welcher sich Shunshé ganzlich 
von dem starken Einflu8 gelést hatte, welchen Harunobu und Koryiisai anfangs 
auf ihn ausiibten, so gehért dieses Bild DER HOCHSTEN REIFEZEIT unseres 
Kiinstlers an, einer Zeit, in welcher seine Typen bereits zu erschlaffen beginnen. 
Es stellt eine Oiran dar, welche ihrer Shinzd mit einem Stabe eine bestimmte 
Stelle in einem mindestens dreizehnbandigen Monogatari zeigt. Dieser Titel steht 
auf dem obersten Bande des links unten befindlichen Biicherstofes. 

Die Typen des Bildes gehen bereits in gewohnliche Breite iiber, die Charakte- 
ristik der Linien macht den Eindruck einer beginnenden Erschépfung. So zeigt 
das Gesicht der Oiran eine deutliche Fettfalte, die Unterlippe spitzt sich zu einem 
liisternen Lappen zu, der linke Nasenfligel zeigt eine starke Erregung. Die Augen 
sind in ungewohnlicher Weise nach unten gewodlbt und entsprechen den stark 
nach oben gewolbten Augenbrauen. Die Shinzd ist madchenhaft gedacht, aber 
doch schon reif, wie die Speckfalte am Halse zeigt. Im Gegensatz zur Oiran sind 
Augen und Brauen gleichmafig nach oben gewdlbt. Der Mund ist normal ge- 
bildet, wie zwei Kirschbliitenblatter. Die Shinzo tragt, wieder im Gegensatz zur 
Oiran, ein Mon, eine Mumebliite in Silber. 

Der Reiz des Gemialdes besteht in dem Gegensatz zwischen der Oiran und 
ihrer Shinzo. Der Kontrast zwischen dem vollreifen zum reifenden Weibe ist 
stark herausgearbeitet. Er spricht nicht nur aus den oben angedeuteten Gegen- 
satzen und besonders aus den rundlicheren Formen der Oiran gegeniiber den 
noch strafferen der Shinzd, er spricht ebenso aus den Kontrastwirkungen des 
ganzen Kolorits. Dieses zerfallt deutlich in eine linke und eine rechte Seite. Links 
springt uns ein iiberbuntes Gewirr von bunten Ornamenten ins Auge, welche in 
der Art der Florentiner Mosaiken auf schwarzen Grund aufgetragen sind und in 
ihrer Wirkung noch durch die blutrote, in den Falten mit Gold gehdhte Unter- 
kleidung ins Grobsinnliche gesteigert wird. In feiner Empfindung ist die Derb- 
heit dieses Kolorits gemildert durch den in dezentem, neutralem Tone gegebenen 


Obi, der in geometrischen Figuren feinste Brokatgoldwirkerei zeigt. Die rechte 
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Tafel 38 


4. Monat ; 7. Monat 8. Monat 
Paonienbliite Tanabata-Fest Mei-getsu-(Mond-)Fest 
Gemilde: Die zwélf Monafe. Veréffentlicht im Ukiyoe gwasht. Tokyd 1912 
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Tafel 30 


10. Monat 11. Monat 12. Monaf 
Monat der farbigen Ahornblatter Monat des weifen Frostes Vorbereifung zum Neujahrsfeste 
Gemalde: Die zwolf Monate. Verdffentlicht im Ukiyoe gwasha. Tokyo 1912 
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Seite des Bildes steht dazu in lebhaftem Kontraste. Die Shinzo tragt ein glattes, 
einfarbig schieferblaues Gewand, nur am unteren Rande des Bildes mit weifen 
Kirschbliiten nebst goldenen Blattern gemustert — gegeniiber dem Gewirr der 
Ornamente auf dem Kleide der Oiran beabsichtigte méglichste Einfachheit. Der 
Obi der Shinzo ist hellkorkgelb; sein Muster, chinesisch-blaue Paonien, betont 
wieder absichtlich das Jugendliche gegen das steife geometrische Muster auf dem 
Obi der Oiran. Das Gewand der Shinzd wiirde tot wirken, wenn ihm nicht in 
echt japanischer Weise eine tiberraschende Pointe gegeben ware: Der schmale, 
blutrote Armelausschnitt am unteren Rande des Bildes. Wenn man diesen leuch- 
tenden Farbenfleck abdeckt, bemerkt man deutlich, wie fein seine Notwendigkeit 
vom Kiinstler empfunden ist. 

Die beiden Kontraste wiirden, so scharf wie sie sind, das Gemalde in zwei 
auseinanderfallende Teile zerreifen, wenn es der Kiinstler nicht verstanden hatte, 
sie sowohl formentechnisch wie farbenkompositionell zu einigen. Diese Einigung 
erfolgt einmal durch das scheinbare Ineinanderiibergehen der Haare und der 
Kamme beider Frauen. Dadurch erhalt das Bild wieder die bei Shunsho so be- 
liebte Form einer GEOMETRISCHEN FIGUR, hier die eines auf die Spitze 
gestellten PARALLELOGRAMMES. Schon dadurch wird die Einheit des 
ganzen Gemildes stark hervorgehoben. Dazu kommt, daf trotz aller scharfen 
Kontrastierung in den Farben der Gewander, sowohl die Oiran wie die Shinzo 
vollig gleichartig kolorierte, zum Teil mit Mika gehohte Untergewander tragen. 
Hier ist die Einheit auch in der Farbe hergestellt. 

Sehr schon ist die Transparenz des oberen Teiles der Ohren durch die leicht 
iibergekammten Haare, sowie des Haares durch die Schildpattkamme gegeben. 
Als absolute Deckfarbe erscheint neben dem Gold das aufgelegte Weif. 

Eine Zeitbestimmung aft sich fiir das Gemalde daraus entnehmen, dafi die 
Konturen des Gesichts und der Hande der Oiran braun sind, im Gegensatz zu 
der Gesichtskonturierung der Shinzo. Es lenkt das auf die Spatzeit unseres 


Meisters. Parallelen zu der Kolorierung des Gesichts und der Gewander der 
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Oiran sind mir bisher nur aus dem zeitlich unserm Bilde nahestehenden, eben- 
falls wie hier die Iris grau farbenden Uta makura des Utamaro | bekannt. Doch 
diirfte unser Bild das spatere sein. 

3. MEHRERE FIGUREN. (Vgl. die farbige Abbildung auf unserer Tafel 37.) 
Das Blatt stammt aus: The Tokyé fine art shool. 

Das Gemilde bringt DIE KLASSISCHE CHINESISCHE DARSTELLUNG 
DER SIEBEN WEISEN IM BAMBUSHAIN ins Japanische tibersetzt. Die 
Weisen sind durch Frauen und Madchen dargestellt. Der auBere Aufbau des 
Bildes ist so gedacht, daf iiber der untersten Frau in schwarzem Gewande nach 
links und rechts je zwei Frauen iibereinander stehen, so dafi ein spitzer Winkel 
mit der Spitze nach unten entsteht. Der rechte Schenkel dieses Winkels findet 
seine Parallele in den beiden links itibereinander stehenden Frauen in hellviolettem 
Gewande. Die Einheit des Bildes ist rechts gewahrt durch die ineinander iiber- 
gehenden Figuren der beiden mittelsten Madchen, links dadurch, daf} die beiden 
linkstehenden nach rechts, die drei mittleren nach links schauen. Das zu starke 
Zusammenfallen der mittleren ist durch die entgegengesetzte Bewegung ihrer 
Gesichter und Kérper vermieden. Dadurch lésen sie sich voneinander. Die Luft- 
perspektive ist durch die nach hinten heller werdenden Bambusstamme und 
-blatter angedeutet, die Perspektive der Figuren durch das schwarze, in die Augen 
fallende Kleid der vordersten und die Uberschneidung der beiden linken durch 
Bambusstémme. Der Konzentrationspunkt des Bildes ist die in der Mitte stehende 
Gestalt sowohl durch ihre Stellung wie durch die Farbengebung. Das hellbraune, 
durch die grofen in Deckweif, gegebenen Muster fast wei leuchtende Gewand, 
der blendend rote Obi, beide betont durch das Schwarz des Mantels mit seinem 
glanzenden in Gold und Weifi gehaltenen Pfauenfedermuster, ziehen den Blick 
des Beschauers nach der Mitte des Bildes. Von hier gehen die gesamten Farben- 
wellen aus. Neben dem roten Obi erscheint das Gewand der mittelsten Gestalt 
der senkrechten Reihe rechts in der Kontrastfarbe eines Olivgriin. Dem Schwer- 


gewicht des schwarzen Kleides der vordersten wirkt das tiefe, leuchtende Ultra- 


102 


I M Nee Lue ROP Age bee Lil BR 


marinblau der obersten Gestalt entgegen. Beide halten die Wage der Farben im 
Gleichgewicht und ziehen dadurch den Blick nach dem Ziinglein der Wage, nach 
der mittleren Figur. Das Gewicht der Farben rechts sanftigt sich von Schwarz 
iiber Olivgriin zu dem Hellbraun des obersten Gewandes, links durch die hell- 
violetten Kleider der beiden links stehenden Gestalten, Hellviolett als Kontrast- 
farbe zu dem Hellbraun rechts oben. Die Monotonie der beiden gleichen Ge- 
wander ist vermieden durch drei Farbenflecke von oben nach unten: Der dunkel- 
braune mit Goldmuster gehéhte Obi, der dunkelblaue mit Hellblau und Deck- 
wei aufgelichtete in der Mitte und die Wiederholung des Olivgriins und Rots in 
den Untergewandern unten. Die Farbeneinheit wahrt das Bild durch wechsel- 
seitige Wiederholung der Hauptfarben: Rot, Hellbraun, Blau, Olivgriin in kleineren 
Flecken an entgegengesetzten Stellen. Die beiden obersten Gestalten zeigen die 
gleiche Neigung des Kopfes. Der Monotonie aber ist wieder entgegengewirkt: 
Das rechte Madchen steckt sich mit der erhobenen Hand eine Nadel ins Haar. 
Durch die Kontrastwirkungen der Farben heben sich die Figuren, trotzdem sie 
auf einen schmalen Raum zusammengedrangt sind, klar voneinander ab. Die 
Beugung der beiden unten stehenden Figuren nach rechts, die senkrechte Stellung 
der beiden linken und der oberen rechts sowie die Neigung der mittelsten und 
der hinter ihr stehenden nach links bringen Bewegung und Leben in das Bild. 
Die Schildpattkamme zeigen durchweg Transparenz. Die Lippen sind leicht ge- 
tont. Das Streifenmuster des hellbraunen Gewandes sowie die Typen setzen das 
Bild in die Zeit von etwa 1788. 

Kommen wir zum innern Aufbau des Ganzen. Wie Dr. Kurth bemerkt, liegt 
die Melodie des Blattes in der Komposition der Gesichter zu einer sechsblattrigen 
Blume mit leuchtendem Kelch. Die sechs Gesichter sind im Kreis um das mittelste 
gestellt. Es scheint, daf Shunsho zu seinen sieben Weisen Frauen aus den ver- 
schiedensten Standen und Lebensaltern zum Modell genommen hat. Rechts oben 
sehen wir die vornehme Dame als Dichterin, unter ihr eine ihre Shamisen stim- 


mende Geisha, ganz im Vordergrunde im schwarzen Kleide eine Frau aus ein- 
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1. UND 2. MONAT fehlen. 


3. MONAT. DAS ERWACHEN DES FRUHLINGS. 


Ein grofer Zaun aus diinnen Bambusstaben zieht sich vom Boden fast bis 
zur Héhe des ganzen Bildes, oben im Wolkenschatten verschwindend. 
Hinter dem Gitter steht links ein bliihender Pflaumenbaum, das Wahr- 
zeichen des Monats. Unter ihm sucht eine Matrone mit einem Stabe einen 
Bliitenzweig von dem Baume abzubrechen, wahrend eine links von ihr 
stehende, dem Beschauer den Riicken zukehrende Dienerin ihr zusieht. In 
der Tiir des Zaunes, einen Pfosten mit der rechten Hand umfassend, steht 
ein junges Madchen, welches ein Kind (oder einen kleinen Diener) in Mantel 
und Kapuze herbeiwinkt, das sich nach ihr umsieht. Es scheint einen Ball 
zu tragen. Hinter letzterem Madchen steht noch ein anderes, welches zu- 
sieht. Am nachtlichen Himmel leuchtet der Vollmond durch den Wipfel des 
bliihenden Baumes hindurch. Eigenartig ist die Stellung des Kindes, das 
etwas gebiickt und halb vom Riicken gesehen, in seiner Bewegung Halt zu 
machen scheint, indem es den Kopf zu der Anrufenden hinwendet. In der 
Komposition spiegelt sich das Rund des Mondes wieder: Die hellen Ge- 
sichter und Hande schlieBen sich zu einer Art Kreis zusammen. Eine Parallele 
besteht zwischen dem jungen Madchen, welches die Menschenbliite zu sich 
zu locken, und der Matrone, welche die Pflaumenbliite an sich zu ziehen 
sucht — beides Jugend und Alter charakterisierend. Die junge Dienerin 
wendet sich, fiir das Kind uninteressiert, der Matrone zu, wahrend das 
zweite junge Madchen ihr Interesse, entsprechend ihrem Alter, auf das Kind 
konzentriert. Das Kind als jiingstes Wesen auf dem Bilde steht vorn, im 
Gegensatz die Matrone als dltestes hinten, in der Mitte die Jugend. Ein 
eigenartiges LIED AUF DIE MENSCHLICHEN LEBENSALTER: 
Kindheit, Jugend und Reife. Dariiber das schnell sich Wandelnde, die Bliite, 
und das in aller Wandlung stets sich Gleichbleibende, der Mond. 
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4, MONAT. DIE PAONIENBLUTE. Tafel 38. 


Eine junge Frau liegt auf einem Teppiche, mit ihrer Schlafdecke halb zu- 
gedeckt, den Kopf etwas aufgerichtet, in sinnender Stellung die rechte Hand 
an das Kinn gelegt. Neben ihr sitzt ein junges Madchen, vielleicht ihre 
Dienerin, das ihr vorgelesen zu haben scheint. Sie kehrt dem Beschauer 
den Riicken zu. Hinter ihr liegen Biicher. Zwischen beiden steht eine grofe 
Papierlaterne, welche Gesicht und Oberkérper der Frau beleuchtet. Den 
Abschlu8 macht im Hintergrunde links ein aufgestellter Wandschirm mit 
Bambusdekor, iiber welchem ein Gewand mit dem von Utamaro | so ge- 
liebten Perlhuhnmuster hangt. Geradeaus befindet sich eine Nische, in der 
eine Biwa liegt und in einem Glase zwei den Monat kennzeichnende 
PAONIENBLUTEN aufgestellt sind. Unter der Nische hangt ein Bild, 
eine Meerlandschaft darstellend. Eine intime Stimmung liegt tiber dem 
abendlichen Traumen der jungen Frau, hervorgerufen durch das Licht der 
Laterne, den durch den Wandschirm und die Nische eingeengten Raum 
und die ein Drittel der Bildhdhe ausfiillende leere Flache im oberen Teile 


des Gemaldes. 


5. MONAT. SCHWERTLILIENBLUTE UND GLUHKAFERFANG. 
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Zwei Madchen sitzen in einem Zimmer vor einem Tischchen, auf welchem 
ein Buch, eine Tabakspfeife und ein Papierbausch liegen. Das eine liest in 
einem Buche, das andere halt einen kleinen Kafig mit GLUHKAFERN 
hoch. Dahinter steht ein drittes Madchen mit Laterne und Facher und sieht 
zu. Am Boden ein Facher und ein rundes Gefaf. Durch das geéffnete 
Fenster sieht man unter einem Stabchenvorhang hindurch die Blume des 
Monats, die SCHWERTLILIE, bliihen. Die Pointe des Bildes liegt im 
Folgenden: Die drei Madchen sind vom Glihkaferfang mit reicher Beute 
zuriickgekehrt und machen nun den zweifelhaften Versuch, beim Scheine 


dieser lebenden Juwelen ein Buch zu lesen. 
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6. MONAT. DAS FUJI-MADE, DER BESUCH DES GOTTES DES 
FUJI-BERGES. 


In der Ecke eines Zimmers steht ein flacher Bottich mit Wasser, daneben 
ein Wasserkiibel. In dem Bottich sitzt eine badende Frau, welche ihren 
kleinen Knaben im Wasser mit der rechten Hand hilt, wahrend sie sich mit 
einem in der Linken gehaltenen Tuche wascht. Der Knabe driickt jauchzend 
einen hochgehaltenen, wassergefiillten Schwamm iiber seine Brust aus. 
Durch eine, in der oberen Halfte von einem Perlenvorhang geschlossene 
Tiir kommt ein Madchen, das den Vorhang mit der Linken zur Seite schiebt 
und in der Rechten ein Lebensrad tragt. Die Mutter sieht sich nach ihr um. 
Im Hintergrunde ein Stander mit dem Gewand der Badenden. Dariiber ein 
Fenster, vor dem eine kleine Blumenampel hangt, und durch das man in 
preuBischen Farben geschalte Bambusstangen mit Blattern sieht. Der Akt 
der Mutter ist mit auffallender Dezenz gezeichnet. Die Darstellung geht 
wohl darauf, daf im sechsten Monat das Fuji-made gefeiert wurde, an welchem 


man zum Fyji pilgerte und DIE KNABEN IM MEERE BADETEN. 


7. MONAT. DAS TANABATA-FEST. (Tafel 38.) 


Das Fest wurde zu Ehren der beiden Gestirne Aquila und Wega gefeiert, 
in welchen man ein Gotterpaar sah. (Naheres vergleiche in Kurths japani- 
scher Lyrik Seite 9 ff.). An diesem Feste schrieb man Liebesgedichte auf 
Papierstreifen und kiinstliche Blatter, befestigte sie an einer Bambusstaude, 
die man auf dem Dache des Hauses anbrachte. Darauf geht die Darstel- 
lung. Das Gemalde zeigt vor einer Zeltwand eine junge Frau mit einer 
alteren und einer jiingeren Dienerin. Die Frau halt ein Nahkastchen, die 
jiingere Dienerin beift einen Faden ab, wahrend die altere einen Faden 
in eine Nadel einzufadeln sucht. Oben, an den Zweigen eines Bambus’ 
sieht man die Frucht ihrer Mithe, EINE REIHE MIT FADEN FEST- 
GEBUNDENER ZETTEL flattern. Vor den drei Frauen steht ein Gefaf 
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mit Wasser, dessen AuBenseite mit verschiedenen Adelswappen geschmiickt 
ist. Die Bewegung im Bilde ist durch die nach rechts wehenden Zettel, die 
nach rechts aufwartsstrebende Zeltwand und den auf die linke Schulter 
gesenkten Kopf auferlich, innerlich durch den Eifer hergestellt, mit welchem 
die Nahnadel eingefadelt wird; die Ruhe durch die geradesitzende Figur 
und die Energie, mit der der widerstrebende Faden mit den Zéahnen fest- 


gehalten wird. 


8. MONAT. DER MONAT DER ,LANGEN HELLE*. (Tafel 38.) 
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In ihm feierte man DAS MEI-GETSU, DAS MONDFEST. Drei Mad- 
chen fahren am Ufer des Meeres in einem Kahn. Die eine sitzt, nach hinten 
iibergelehnt, dem Beschauer halb den Riicken zukehrend, an der Bord- 
wand, auf deren Rand sie den linken Ellenbogen stiitzt. Sie unterhalt sich 
mit einem andern Madchen, welches sich iiber das Sitzbrett des Kahns 
heriiberlehnt und das dem Beschauer voll zugewandte Gesicht in beide 
Hande stiitzt. Das dritte Madchen steht aufrecht in dem Kahne und hilt 
einen Bambusstab in der Hand. Es wendet dem Beschauer den Riicken zu 
und blickt zu dem VOLLMONDE am Himmel auf, unter dem eine Schar 
Wildenten ihren Zickzackflug ausfihrt. Im Hintergrunde in Wolken ver- 
schwimmende Berge mit einer Doppelpinie. Uber den Kahn hangen die 
Zweige einerWeide herab. Das Bild stellt eine MONDSCHEINFAHRT 
AM MEI-GETSU-FESTE dar. Die trauliche Zwiesprache in unge- 
zwungener, geldster Stellung, die stille Bewunderung des matten, nebel- 
verhiillten Mondlichtes, das leise Platschern der Wellen an der Bordwand 
des ruhig dahingleitenden Kahnes, der lautlose Flug des Vogelzugs, die 
dunkel aus dem Nebel emporragenden Berge mit ihren schweigend da- 
stehenden Pinien, alles vereinigt sich zur echten Stimmung einer niacht- 
lichen Mondscheinfahrt, deren tiefer Gehalt in iiberraschender Feinheit 
hervorgezaubert wird. Wohl das schénste Blatt der ganzen Serie. 


Tafel 41 


Gemalde: Zwei junge Madchen beim Glihkaferfange. Signierf: Katsukawa 
Shunsho, darunter ein Kakihan. Verdffentlichtim Ukiyoe gwasht. Tokyo 1912 


re Se? 


Tafel 42 


Tur 


if Hund beim Offnen der 


adchen m 


: Junges M 


Gemalde 


igen 


Nach der farb 
Kunstgewerbemuseum Berl 


ihan. 


in Kak 


Katsu Shunsho gwa. Darunter e 
Abbildung in Kokkwa bik 


Signiert 


In 


lO 


o VI 


: # 


7 


a? 3a" 
vos 


f tb 


ng i y 
pe cae 


Tafel 43 


Aus dem Boétios-Kodex (14. Jahrhundert) der Malatesta- 
Bibliothek von Cesena. 


Nach einem Aquarell von Dr. Julius Kurth. 


Zum ersten Male verdffentlicht 
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9. MONAT. DAS CHRYSANTHEMUMFEST. 


Auf der Veranda eines der griinen Hauser sitzt eine Oiran, den ruhenden 
Arm auf die Briistung gelehnt, in der linken Hand einTeeschilchen haltend. 
Hinter ihr steht eine andere Oiran, die sich eine Nadel ins Haar steckt. 
Beide sehen hinunter auf eine Shinzo mit zwei Kaburos, die sich bemiihen, 
eine riesige Korbvase mit den verschiedensten CHRYSANTHEMEN 
gefillt hinaufzutragen — wohl die Gabe eines Verehrers der einen Oiran. 
Oben im Hintergrunde sieht man eine Teekanne und in drei Vasen durch 
Zettel bezeichnete CHRYSANTHEMEN, wahrend unter der Veranda 
eine Shamisen und ein Kotokasten liegen. Das Bild hat zwei Konzentrations- 
punkte, in denen die Pointe liegt: Oben die Oirans und unten ihr Bild, die 
schénen Chrysanthemen. 


10. MONAT. DER MONAT DER FARBIGEN AHORNBLATTER. 
(Tafel 39.) 


Wir sehen in das Innere eines Gemaches. Vor einer gedffneten Schiebe- 
tiir sitzen zwei Frauen, welche ein Bindfaden-Spiel spielen. Die eine 
halt ein zierliches kleines Hiindchen auf ihrem Schofe, das ein Taschen- 
tuch mit Pfoten und Zahnen bearbeitet. Hinter ihnen sitzt eine dritte, 
welche zusieht. Hinter. dieser wieder steht ein Wandschirm mit aller- 
lei Bildern und Inschriften. Durch die gedffnete Tiir sieht man in einen 
anderen Raum, in welchem eine Frau vor einem Efbesteckkasten sitzt. 
Sie dreht dem Beschauer den Riicken zu und sieht aus dem geéff- 
neten Fenster auf einen zwischen Hiigeln dahinhiipfenden Bach, an 
dessem Rande zwei AHORNBAUME sstehen, die ihre Blatter in das 
Wasser fallen lassen. Oben ein Schild mit der Inschrift in Ten: Goraku en 
»Festvergniigen“. Die fallenden Ahornblatter deuten auf den zehnten, den 


Herbstmonat. 
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11. MONAT. DER MONAT DES ,,WEISSEN FROSTES*%. (Tafel 39.) 


Eine Matrone halt ihren kleinen Knaben auf ihrem Schofe, dessen Fife 
von einer grofen iiber den ganzen Schof gelegten Decke zugedeckt sind. 
Unter der Decke steht wahrscheinlich ein Kotutsu (Warmofen). Auf ihr, 
zum Teil heruntergefallen, liegen Biicher, deren eines ein junges Madchen 
dem Knaben zeigt. Im Hintergrunde sieht man ein anderes, alteres Mad- 
chen mit einem jiingeren am gedffneten Schiebefenster stehen und in die 
vom SCHNEE berieselte Landschaft hinausblicken. Das Bild ist ebenso 
wie das vorige als Doppelbild gedacht. Unten die Beschaftigung im Zimmer, 
wie sie der Monat bietet, oben der Blick in die den Monat andeutende 
Landschaft. Das erinnert an jene oben besprochene, ebenfalls jedes Bild in 
eine obere und eine untere Szene teilende Monatsserie, welche Shunsho 
mit Toyoharu und Shigemasa als Farbenholzschnitte herausgab, sowie an 
die Serie Fukagawa hakkei. Shunsho scheint solche Doppeldarstellungen 
geliebt zu haben. Die Perspektive ist rein japanisch, die hinteren Figuren 
in gleicher Gréffie wie die vorderen gegeben. DieVerbindung beider Szenen 
ist auf dem vorigen Bilde durch den Wandschirm, auf diesem durch die 
links befindliche Nische gegeben, in der ein Gewandstiick neben einem 
Gestell mit zwei daraufgelegten Schwertern sich befindet und ein auf- 


gerolltes Kakemono hangt. 


12. MONAT. VORBEREITUNG ZUM NEUJAHRSFESTE. (Tafel 39.) 
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Ein junges Madchen hat ihre Schuhe ausgezogen und wird von einer Frau 
hochgehoben, um einen Farrnkrautstengel an das Tor eines Bambuszaunes 
zu stecken. Ein zweites Madchen steht daneben. An der Erde befindet sich 
ein Tischchen mit FARRNKRAUT und BAMBUS, im Hintergrunde eine 
PINIE, deren Zweige iiber das Dach des Tores ragen. Daneben ein alter 
Pflaumenbaum mit Knospen und links unten ein Hagistrauch. Farrnkraut, 


Bambus und Pinie (das Zeichen fir langes Leben) sind die symbolischen 
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Pflanzen des Neujahrsfestes. Die Zweige der Pinie sind rein impressio- 
nistisch in chinesischer Art gemalt. Die drei Frauengestalten ahmen in ihrer 
Bewegung einen Farrnkrautstengel nach. Eine Wolke schlieft unten das 
Bild ab. Auf ihr steht die Signatur des Meisters: Kyokurdsei Katsu Shunsho, 
darunter der Stempel: Yaji. Nur dieses Schlu®blatt der Serie ist signiert. 


In dem Katalog, in welchem sich diese Monatsserie befindet, sind zwei Blatt 
einer ahnlichen Serie, ebenfalls in Kakemonoformat abgebildet. Es handelt sich 
bei ihr vielleicht um eine Parallelserie zu der eben beschriebenen. Diese gab 


die Monate fiir die Stadt, unsere die fiir das Land. 


1. ZWEI] BAUERINNEN AUF DER HEIMKEHR. (Tafel 40.) 
Die eine fiihrt einen mit Holz beladenen Wasserbiiffel und tragt ein Reisig- 
biindel, die andere halt ein Bund Holz auf dem Kopfe fest, auf welch letz- 
terem ein bliihender Kirschbaumzweig steckt. Rechts hinter den Bauerinnen 
Felsen mit einem Baum. Die Landschaft ist nur angedeutet und in chinesi- 
scher Manier gemalt. Der bliihende Zweig wiirde auf den Monat April 
gehen. Signiert ist das Blatt: Katsu Shunshd, darunter ein Kakihan. 


2. ZWEI LANDMADCHEN RASTEN NACH DER ARBEIT IN DEN 
REISFELDERN. (Tafel 40.) 
Die eine sitzt am Rande eines Dammes auf einem Reisigbiindel und laft 
einen Fuf in das flieBende Wasser hangen. Sie unterhalt sich mit dem 
anderen Madchen, welches hinter ihr steht und auf sie hinabsieht. Erstere 
tragt ihren Strohhut auf dem Kopfe, letztere auf dem Riicken. Im Mittel- 
grunde sieht man zwischen Dammen Reisfelder, zum Teil mit jungen Reis- 
pflanzen bestanden. Im Hintergrunde ragen iiber Wolken Berge auf. Ge- 
meint ist vielleicht der Monat Juni, in dem das Wasser von den Reisfeldern 
abgelassen, die Felder gejatet und dann wieder unterWasser gesetzt werden. 
Die Landschaft ist auch hier in chinesischer Art gemalt. Das Blatt tragt die- 


selbe Signatur wie das vorige. 
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Im gleichen Katalog befindet sich noch ein Blatt abgebildet, welches den | 


AUSZUG ZWEIER SCHWESTERN ZUM GLUHKAFERFANGE 
schildert. (Tafel 14.) 

Die eine derselben hilt in der Rechten ihren zugeklappten Facher, wahrend 
die andere den ihren aufgeklappt in die Hohe halt, bereit, einen unvor- 
sichtig in ihre Nahe schwirrenden Kafer mit ihm niederzuschlagen. Beider 
Gesichter sind so vollkommen 4hnlich, daf sie sich tibereinandergelegt 
villig decken. Es kénnten Zwillingsschwestern von iiberraschender Ahn- 
lichkeit sein. Dagegen stellen sie in den Fachern und Gewandern Gegen- 
satze dar: Die vordere tragt ein dunkles Gewand mit hellem Ohi, die hintere 
ein helles mit dunkelm. Hinter beiden ragen bliihende BINSEN und 
bliihende SCHWERTLILIEN empor, die Blume des Monats MAI. Das 
Landschaftliche ist wieder in chinesischer Art ausgefiihrt. Ein Hintergrund 
fehlt. Das helle Gewand zeigt ein nicht haufiges Muster: Fliegende Libellen 
und Glihwiirmer. Das Bild gibt die Stimmung des Abends. Signiert ist es: 
Katsukawa Shunsho und das Kakihan. 


Endlich bildet Fenollosa in seinen Epochs of chinese and japanese art noch ein 
unsigniertes Gemalde im Kakemonoformat ab, zu welchem Shunshdo als Maler 
genannt wird. Er bezeichnet es zwar mit ,,print“, es ist aber sicher ein Gemalde. 
Dagegen diirfte der im gleichen Werke farbig abgebildete Facher von Shunsho 
mit dem Bilde eines Schauspielers nicht zu den Gemalden gehéren, sondern ein 
Druck sein. Letzteres Blatt hat Seidlitz in die dritte Auflage seiner Geschichte 


des japanischen Farbenholzschnitts tibernommen. Das Kakemono stellt dar: 


EINE OIRAN BEIM SPAZIERGANG MIT IHREN BEIDEN KABUROS. 


- Sie tragt ein schwarzes Obergewand mit, wie es scheint, Paonienbliiten- 
muster. Die eine Kaburo steht hinter ihr und sieht in graziés gebogener 


Haltung um sie herum auf die andere, welche halb vom Riicken her 
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gezeichnet ist. Letztere Stellung finden wir spater auf Blattern von Utamarol, 
Toyokuni! und anderen bei den gleichen Madchen wieder. Rechts oben ragt 
ein bliihender Kirschbaum heriiber, der zum Teil von einer Wolke verdeckt 
ist. Auf dieser steht die Signatur Kyokurdsei (soweit zu erkennen) Katsu 
Yaji Shunsho fude (Pinsel). Darunter ein Stempel mit in der Abbildung 
nicht erkennbaren Ten-Charakteren. Das Gemidlde gehért nicht zu den be- 


deutendsten unseres Meisters. 


Nach Abschlu8 diesesWerkes machte mich Herr Dr. Bernoulli, dem ich fiir seine 
freundliche Bereitwilligkeit, mit der er mir die Schatze des Kunstgewerbemuseums- 
Berlin zur Verfiigung stellte, meinen besten Dank sage, auf die Tafel 42 wieder- 
gegebene farbige Reproduktion eines Gemaldes unseres Meisters in Kokkwa 
biko V1170 aufmerksam. Leider konnte ich das Blatt nur noch in Abbildung bei- 
fiigen, ohne es bei der Beurteilung Shunshds als Maler verwerten zu kénnen. Es 
ist eins der schénsten Gemalde, die ich in Reproduktionen von unserem Meister 


gesehen habe. 


Die Kette der Monatsgemalde') ist EIN GRANDIOSER WURF durch ihre 
GERADEZU SPRUHENDE LEBENDIGKEIT. Nehmen wir an, da® auf 
den ersten beiden nicht mehr vorhandenen Bildern, wie es nahe liegt, Szenen 
aus dem héfischen Leben dargestellt waren, so umfafit die Gruppe die BE- 
SCHAFTIGUNG DER FRAUEN ALLER STANDE bis hinunter zur Oiran. 
Das biirgerlich-patrizische Element herrscht vor. Auf niedere Volkskreise deutet 
die Badeszene des 6. Monats. 

Der Szenenwechsel bringt fortwahrend Uberraschungen. Bald sehen wir das 
plein air der freien Natur, bald die geschlossene Heimlichkeit des Interieurs, bald 


den Ausschnitt der Landschaft, welche durch das gedffnete Fenster hereinschaut. 


1) Die Resultate aus der Monatsserie sind nach Dr. Kurth gegeben. 
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Dabei ein Wiegen und Wogen der Gestalten, deren Bewegungslinie oft das 
Prokrustesbett der Kakemonoform iiberspringen will; die reichsten Varianten von 
Stimmungen, die auf dem késtlichen Blatt der Mondschau die Klange einer 
Baccarole auslésen; die Kopfe der Frauengestalten wiederholt wie sich anziehende 
und abstoSende magnetische Pole gebildet (vgl. den 5. und 7. Monat); endlich 
eine so vollig virtuose Beherrschung des fiirchterlich engen Raumes, dafi die 
figurenreichen Gruppen ebenso selbstverstandlich im Raume stehen wie die 
figurenarmen. Es diirfte einem europaischen Maler schwer werden, unter den 
gegebenen Gesetzen des Formates, des Schattenmangels und der japanischen 
Perspektive eine ahnlich harmonische Lésung zu finden. 

Auf HARMONIE DER STELLUNGEN ist auch jedes Einzelblatt kom- 
poniert. Da dem Maler gegeniiber dem Holzschnittmeister jede Variante der 
Korperhaltung offen stand, so finden wir die ganze Skala von der Riickenansicht 
bis zum vollsten en face, wodurch die fehlende Schattenplastik auch fiir unser 
europaisches Auge vollig ersetzt wird. 

Wie Shunsho fraglos bei den-weichen Tinten seiner Landschaften die grofen 
Chinesen vor Augen hatte, so hat UTAMARO ebenso fraglos seinen 11. Monat 
gekannt, als er eins seiner késtlichsten Blatter, den kiihlen Morgen im Yoshiwara, 
in seinem beriihmten Kampfrichterbuche zeichnete; so hat TOYOKUNI fraglos 
den 6. Monat gekannt, als er das Blatt der badenden Schénen mit dem Schau- 
spieler entwarf. Wiederum ist es sehr bemerkenswert, da8 man schon auf Sukenobu 
und Okumura Masanobu zuriickgehen muf, will man die anmutigen Riicken- 
ansichten verstehen. Jene flotten Blatter der Primitiven, die noch mit dem Uber- 
schusse der Formen scherzen, scheinen auf Gemalden wie dem 4. und 8. Monat 
inkarniert zu sein. 

Der Geist der Blatter atmet eine ABGEKLARTE VORNEHMHEIT, die 
selbst Kiyonaga nicht erreicht hat. Shunsho fiihrt den winzigen Gedanken des 
Einfadelns eines Fadens mit derselben ruhigen Grazie aus, wie die schwarmerische 


Hingabe an das Licht des Vollmondes. Die klassischsten Kakemonos sind fraglos 
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die beiden letztgenannten, der 4. und 8. Monat. Die Frauen mit dem Faden 
haben in ihrer beneidenswerten Ruhe etwas von den Parzen an sich, und das 
grofe WappengefaB erinnert an eine Urne mit Schicksalslosen. Ein holdseliger, 
nicht auszuschépfender Reiz aber liegt in dem Blatte mit dem Boote. Durch die 
Armstellung des vorderen Madchens wird das leichte Schaukeln des Fahrzeugs 
auf dem Wasser tauschend hervorgehoben und die Richtung des Bootes wird 
ebenso durch seine eigenen Schraglinien wie durch die des Weidenstammes, der 
Berge, der impressionistischen Pinienflecken, ja sogar durch den Wildgansflug 
angedeutet. Denn samtliche Linien des Bildes sind von oben rechts nach unten 
links geschragt. 

Herrlich gelungen ist auch der Entwurf zum 4. Monat durch eine geradezu 
raffinierte UBERSCHNEIDUNG simtlicher Gegenstinde: Der Bambusschirm 
verdeckt einen Teil der Biwalaute und der Berglandschaft; das Perlhuhnkleid ein 
Stiick des Bambusschirmes; die Nachtlaterne die eine Gesichtshalfte der Schénen; 
der Tritt mit den Biichern einen grofen Teil des K6rpers ihrer Magd. Und durch 
diese virtuosen Uberschneidungen ist eine Raumtiefe erreicht, die zugleich das 
geheimnisvolle Dunkel der Nacht andeutet. Selbst wenn das Bild in den strah- 
lendsten Farben ausgefiihrt ware, miiBte es durch die fortwahrende Verdunkelung 
der iiberdeckten Flachen finster wirken. Auch die zwei Figuren dieser einzigen 
Komposition atmen etwas von Nitzsches beriihmter Mitternachtsstimmung. Es 
sind eigentlich nur zwei traumende Augen, die wir von lebendigem Elemente er- 
blicken; der schattende K6rper der Dienerin erscheint tot. 

Es fehlt auch hier nicht an Ziigen FEINEN HUMORS. Shunsho war Humorist 
in der Art des grofen Wilhelm Busch, der oft durch eine Linie eine verbliiffende 
Kémik auszudriicken verstand. Packend wirkt z. B. der Stimmungskontrast auf 
dem Bilde des 3. Monats. Oben ein milchiges Konglomerat von Mond, spriihen- 
den Pflaumenbliiten, Frauenarmen und -Gesichtern — ohne den unteren Ab- 
schlu8 sentimental. Aber hier kommt das heitere Gegengewicht. Wir wiirden die 


vollig unkindlich gezeichnete Gestalt des vermummten Dienerleins unfehlbar fiir 
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ein Affchen halten, wenn sie nicht menschliche Hande und Fiife hatte. Die 
prachtige Komik des badenden Bengels, der sich mit breitem Behagen den nassen 
Schwamm auf den Leib ausdriickt, lést durch den Kontrast zu der ernsten Miene 
seiner Mama auch dem Europier ein Lacheln aus. Das komischste Element aber 
enthalt das Bild des 9. Monats: Die drei kleinen Madchen, die den tibergroBen 
Chrysanthemenkorb eine Treppe hinaufzuschleppen haben und von denen man 
die Empfindung hat, daB verschiedene ihrer Art in dem Riesengefa8 unterge- 
bracht werden kénnten. Sichtliche Komik liegt auf den drei letzten Blattern, auf 
deren jedem, im Gegensatz zu allen iibrigen, immer eine Frauengestalt den Armel 
an das Gesicht hebt, der Ausdruck der Verschamtheit, der ein herzliches Lachen 
iiber einen vielleicht nicht ganz weiblichen Scherz verbergen will: 

Auf eins verdient hingewiesen zu werden: Die Raumkompositionen in dem 
seltsamen Formate geben auch viel zu kurz gezeichneten K6rpern, wie z. B. auf 
den Bildern des 11. und 12. Monats, eine SCHLANKHEIT, die in jedem 
anderen Format nicht erreicht werden kénnte. Nehmen wir hierzu das Gemalde 
der beiden Schwestern, die zum Glithkaferfange ausziehen, so werden wir fraglos 
an HEILIGENGESTALTEN DER MITTELALTERLICHEN MINIATUR- 
MALEREI erinnert. (Vgl. Tafel 43.) Die Parallele wird frappant, wenn wir den 
3., 4., 6., 10., 11. und 12. Monat betrachten. Denn auf all diesen Gem4lden stehen 
zahlreiche Senkrechte, die wie die Langshasten von Initialen wirken, in absicht- 
lichem Kontraste zu den rundlichen Figuren. Es ware ein Leichtes, in verschiedene 
Blatter einen grofen Zierbuchstaben, wie I, H, T, F, P, hineinzukomponieren, 
ohne im geringsten die Harmonie der Kompositionen zu zerreifen. Selbst die 
guten Reproduktionen lassen trotz ihrer Unfarbigkeit eine opake Farbenfiille 
ahnen, die wiederum in den Miniaturstil passen wiirde. 

Das LANDSCHAFTLICH-MALERISCHE ist auf Blatt 8 und 12 ebenso 
KULISSENHAFT behandelt, wie bei Leonardo da Vincis Mona Lisa. Auf 
beiden Blattern erscheint die Psyche des weiblichen Trifoliums mit der der Land- 


schaft verschwistert zu sein. Und weil auf dem letzten Blatte ein Bambuszaun den 
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Zusammenhang zwischen Weib und Landschaft unterbricht, hat der Meister einer- 
seits von oben einen Pflaumenbaumzweig héchst unwahrscheinlich herunterge- 
zogen und von unten einen Hagistrauch die Frauengewander treffen lassen, dessen 
Vorhandensein nur durch diese Absicht erklarbar ist. 

Diese Monatskompositionen sind in ihren Variierungen von zwei bis zu fiinf 
Figuren DAS REIFSTE, was uns Shunshis Pinsel hinterlassen hat, und greifen 
in den Mannigfaltigkeiten ihrer Kérperstellungen in die UNIVERSALKUNST 
hinein. Des strengen Profils auf dem 11. Blatte hatte sich kein attischer Vasen- 
maler der rotfigurigen Zeit zu schamen gehabt, und die sich itiberschneidenden 
K6pfe auf dem 5. und 10. Blatte verraten eine Darangabe kiinstlerischer Méglich- 
keiten und eine Beschrankung kiinstlerischen Formenwillens, wie es nur ein ganz 
Grofer fertig bekommt. Das Blatt mit dem schaukelnden Boote ist nicht nur 


Japan, sondern jedem Lande verstandlich, das von Kunst die geringste Ahnung hat. 
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\ fon den Vorgingern Shunshds, die sich Katsukawa nannten, haben wir schon 
friiher gesprochen. In diesem Abschnitt sollen nun die Schiiler Shunshds 
und seiner Schiiler behandelt werden, soweit sie mir nach den Quellen bekannt 


geworden sind. 


A. DIE SCHULER KATSUKAWA SHUNSHOS 


1. KATSUKAWA SHUNCHOL 


Er lebte in der Zeit von 1772—1800. SGR bringt von ihm illustrierte 
Biicher nur aus den Jahren 1783—1793. Nahere Daten sind unbekannt. 

Shuncho I fiihrte die Namen KISSAEMON, CHURINSHA (diesen 
gebraucht er mit Vorliebe als Stempel—Berg mit Ten-Inschrift des Namens— 
auf seinen Einblattdrucken) und KISSADO. 

Anfangs ging er in die Schule des Katsukawa Shunsho, zuletzt in die 
des Shosado Shumman (Malername des Kubo Shumman). Wegen dieses 
Schulenwechsels nahm er statt des Shun aus Shunshds nun das Shun aus 
Shummans Namen an. Er war der begeisterte Nachahmer der Frauenbilder 
des Torii IV Kiyonaga, in dessen Art er sich dermafen einlebte, daS man 


auf einzelnen Triptychen beide miteinander verwechseln kann. 
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Im Bunkwa (1804—1817) soll er die Ukiyo-Malerei aufgegeben haben. 
Wie sein Lehrer Shumman fihrte er den Pinsel geschickt auch mit der 
linken Hand. Wenn Quelle C behauptet, seine Schauspielerbilder diirften 
ihn als Shunshd-Schiiler zeigen, so ist das eine irrige Vermutung, wohl her- 
vorgerufen dadurch, daf Shunshod eben in erster Linie Schauspielermaler 
war, wahrend die Schauspielerportrats bei Kiyonaga ganz in den Hinter- 
grund treten. Auch auf diesem Gebiete war Shunch6d ganz von Kiyonaga 
abhangig, wie die grofen Szenendarstellungen beweisen, welche er mit 
Kiyonaga zusammen schuf. Neben Nishikies- und Ukiyo-Bildern illustrierte 
er auch Romane. Im Katalog Sotheby vom 20. Juni 1910 ist unter Nr. 170 
ein Blatt abgebildet, auf welchem Shuncho I die beiden Frauenfiguren, 
Shunei I die Mannerfigur gemalt hat. Seinen Werken geht es wie denen 


Kiyonagas: Im einzelnen reizend, in Masse akademisch-langweilig wirkend. 


2. KATSUKAWA SHUNEI I. 


Er wurde 1768 geboren. Sein hervorragendes Talent lief ihn schon friih 
an die Offentlichkeit treten. SGR erwahnt, da8 er schon 1782, also mit 
14 Jahren, ein illustriertes Buch herausgegeben habe. Er stammte aus der 
ISODA-FAMILIE. Sein Vater hie8 nach Barbouteau Isoda Jirdbei. Sein 
gewohnlicher Name war KINJIRO. 

Als ein vielseitiger Mann malte er Kriegerbilder, Nishikies, Schauspieler- 
und Ringerportrats und illustrierte Biicher. Sogar das Reklameschild eines 
Marionettentheaters soll er gemalt haben. Seine grofen Schauspieler-Brust- 
bilder auf Mikagrund in Anlehnung an Sharaku sind glanzende Leistungen. 
Die Karikatur beherrschte er so meisterhaft, daf er darin sogar einen 
eigenen Stil ausbildete, den seine Zeitgenossen den KUTOKUSTIL nach 
dem Namen KUTOKU nannten, den er fiihrte. Sehr gelobt wurden auch 
seine Wandschirmbilder in Makimonoformat, darunter die 11 Akte der 


Chishingura und eine riesige Feuersbrunst mit der arbeitenden Feuerwehr. 
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Er soll ein tugendreiner und rechtschaffener Mann gewesen sein. DaB | 
er auch den Humor liebte, zeigen seine auf Promenadenfacher gemalten 
Karikaturen, die er verteilte, wenn er an schénen Sommertagen das Tee- 
haus des Niwaka-Theaters besuchte. Besondere Vorliebe besaf er fiir das 
Joruri. Wie er in der Malerei viele Stile beherrschte, so war er auch ein 
geschickter Musikant auf der Shamisen. Quelle H will uns sogar einreden, 
da seine Leistungen mit denen seines Lehrers und Kitagawa Utamaros | 
rivalisierten, und da8 Utagawa Toyokuni I eine Vorliebe fiir seine Malereien 
hatte. Wenn das auch zu weit gegangen ist, so zeigen doch Blatter wie 
Nr. 124 aus dem Katalog der Straus-Negbaurschen Sammlung, daf sein 
Talent hervorragend war. Auch in meiner Sammlung befinden sich treff- 
liche Schauspielerhosoes von ihm. SGR erwahnt noch, dafs er Hausbesitzer 
war, also in guten Verhiltnissen lebte. 

Am 15.September 1819 starb er. C und H lassen ihn 58 Jahre alt ge- 
worden sein. Dann ware er schon 1761 geboren. Da D jedoch glaub- 
wirdiger ist, das 1768 als sein Geburtsjahr angibt, so diirfte er wohl 
nur ein Alter von 51 Jahren erreicht haben. Letzteres Geburtsdatum findet 
sich auch in dem gut unterrichteten SGR. Er soll zwei Kinder gehabt 
haben, eine Tochter, die jung starb, und einen Sohn, der ebenfalls ein 


tiichtiger Maler war. 


3. KATSUKAWA SHUNKO I. 
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Er hie. mit seinem gewohnlichen Namen DENJIRO. In der Schule Shun- 
shds nannte er sich anfangs SHUNO, dann SHUNKO. Nach dem Tode 
seines Meisters am 19. Januar 1793 nahm er dessen Namen KATSUKAWA 
SHUNSHO II an. Auch er soll die TSUBO-SIGNATUR gefiihrt 
haben, aber zum Unterschiede von seinem Meister schrieb er an die Stelle 
des rin ein ki (einen Baum statt eines ganzen Waldes — rin ist ein ver- 


doppeltes ki-Zeichen) in den Weihrauchkessel. Darum behaupten die 
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Quellen, da8 man ihn um dieser Verkleinerung des rin-Zeichens willen 
KO-TSUBO (,,Tépfchen“) genannt habe. 

Nach F soll er im Kwansei (1789—1800) gewirkt haben — wohl eine 
etwas spate Zeitansetzung, da SGR und NSN ein von ihm illustriertes 
Buch schon unter dem Jahre 1780 anfiihren. Aber nach SGR starb er erst 
im August 1827. Er war einer der bedeutendsten Schiiler Shunshds. Seine 
Schauspieler- und besonders Ringerbilder sind vortrefflich. Auch Ukiyo- 
bilder schuf er. 

Mitte der Vierziger riihrte ihn der Schlag (nach H war es die Gicht, die 
ihn befiel). Er blieb auf dem rechten Arm gelahmt und zog sich daher 
ganzlich von der Malerei in den Zenfuku-Tempel im Azuba -Viertel Yedos 
zuriick. Da er jedoch lernte, die linke Hand sehr geschickt zu gebrauchen, 
so brachte ihn sein Freund Emba dahin, daf er das Portrat des Schau- 
spielers Hakuen (Ichikawa Danjiro V) malte. Bilder von ihm sind nicht 
allzuhaufig. 

Quelle D, C und F erwahnen noch einen KATSUKAWA SHUNKO (Ill) 
fait antlers geschriebenem ko, der nach F ebenfalls im Kwansei (1789 bis 
1800) gewirkt haben soll. Weiteres ist von ihm nicht bekannt. Der bei 
Seidlitz erwahnte Shunki ist Shunko I, wie Seidlitz’ eigene Abbildung 
Nr. 11 ergibt. 

Endlich bildet der Katalog Hayashi unter Nr.788 noch zwei Blatter eines 
KICHOSAI SHUNKO ab. Ich habe diesen Meister sonst nirgends ge- 


funden. Vielleicht ist er mit dem Osakameister Shunko identisch. 


4. KATSUKAWA SHUNDO (HARUSHIGE). 


Uber den Namen dieses Meisters haben wir schon friiher gesprochen. 
Nach F soll Shundé im Kwansei (1789—1800) gewirkt haben. Andere 
Daten geben die Quellen nicht. SGR erwahnt von ihm illustrierte Biicher 
aus den Jahren 1778—1799. Er hat jedoch schon viel frither zu wirken 
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angefangen, da er ein Sohn und Schiiler Harunobus war. SGR nennt ihn | 
einen Schiiler des Miyagawa Shunsui II (gemeint ist Katsukawa Shunsui). 


Er war also auch Mitschiiler Shunshds, zu dem er dann spater iiberging. 


Erstammte aus der HAYASHI-FAMILIE. In Biichern besonders signiert 
er RANTOKU resp. RANTOKUSAI. In der Sammlung Kurth befinden 
sich zwei Blatt, die aus dem Buche Kwanho ichidaiki stammen sollen und 
deren eins mit Rantoku signiert ist. Das unsignierte Blatt zeigt eine Frauen- 
darstellung im Moronobutyp, das andere einen stehenden Mann in chinesi- 
scher Tracht. Letzteres zeigt deutlich die Beeinflussung durch Shunsho. 
Die Gestalt ist véllig en face gegeben. Das Gewand ist einfarbig schwarz 
mit vereinzelten weifen Mustern aus kleinen Kreisen. Der Aufbau ist wie 


bei Shunshds besten Werken geometrisch. 


Shundés Malername (nach D sein persoénlicher) war HARUMICHI 
(=SHUNTO) — nach SGR Katsukawa Shuntd (Harumichi). Wie der 
Name zu lesen ist, ob japanisch oder chinesisch, ist fraglich. Shundd6sWerke 
sind sehr selten. 

Barbouteau II erwahnt noch einen Katsu Shundd mit abweichender 
Schreibung des Namens. Derselbe soll aber keine Beziehung zu unserem 


Meister haben. 


5. KATSUKAWA SHUNJO (HARUTSUNE). 
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Er soll nach F im Kwansei (1789—1800) gewirkt haben. Das stimmt aber 
schlecht zu SGR und NSN, die zuerst 1778, dann 1780 —1782 und 1792 von 
ihm illustrierte Biicher nennen. Er malte Schauspielerportrats und fiir kleine 
Biicher Bilder. Werke von ihm diirften selten sein. Der Katalog Hayashi gibt 
unter Nr.617 und 618 zwei Schauspielerblatter von ihm. Uber seinen Namen 
siehe oben. Zwei Schauspielerhosoes meiner Sammlung weisen ihn in die 


Harunobuzeit Shunshds. 


I 
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6. KATSUKAWA SHUNRO I (HOKUSAI). 


HOKUSAI ging mit siebzehn Jahren in die Schule Katsukawa Shunshés und 
nannte sich nun Katsukawa Shunro. Es war das im Jahre 1777. Er verlieB 
Shunsho aber um einer Kleinigkeit willen bald wieder. Unter dem Jahre 
1785 erwahnt SGR, da Shunrd seinen Namen gewechselt habe. Es diirfte 
dieses Jahr den Austritt Hokusais aus Shunshos Atelier gesehen haben. 
Das stimmt auch mit einer Bemerkung Dr. Friedrich Denekens in seinem 
Kataloge der Sammlung des Kaiser-Wilhelm -Museums in Crefeld, wonach 
Hokusai acht Jahre im Atelier Shunshés geblieben sei. 

Ein SHUNRO II in der gleichen Schreibung des Namens war nach F 
anfangs ein Schiller des Toyoharu I und nannte sich als solcher Utagawa 
Toyomaru. Spater nahm er den Namen Katsukawa Shunro an. Er wirkte 
im Kwansei (1789—1800). Da Hokusai den Namen Shunré 1785 aufgab, 
SGR jedoch noch von 1789—1796 von Shunrd illustrierte Biicher anfihrt, 
so wird es sich bei diesen um den Shunrd II handeln, der gegen 1789 diesen 


Namen annahm. Sonst wird nichts Naheres iiber ihn berichtet. 


7. KATSUKAWA SHUNRIN I. 


Er wirkte nach F im Kwansei (1789—1800). Wahrscheinlich derselbe wie 
KATSUKAWA SHUNSEN II, der sich, als er anfangs bei Sessan Tsu- 
zumi Torin studierte, SHUNRIN nannte. NSN erwahnt unter 1783 ein 


von ihm illustriertes Buch. 


8. KATSUKAWA SHUNKWAKU. 


Katalog Hayashi gibt unter Nr. 625 einen Holzschnitt von ihm wieder. 


9. KATSUKAWA SHUNRYU 1. 


10. KATSUKAWA SHUNRII. 


Im Katalog Hayashi findet sich unter Nr. 771 ein Holzschnitt von ihm ab- 
gebildet. 
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11. KATSUKAWA SHUNSEN I. 
12. KATSUKAWA SHUNCHO IL. 


13. KATSUKAWA SHUNKYOKU. 
Der Katalog Sotheby vom 26. April 1909 bildet unter Nr. 532 ein Nagae 


von ihm ab. 


14. KATSUKAWA SHUNEN. 
Katalog Hayashi gibt unter Nr. 627 ein Bild von ihm. 


15. KATSUKAWA SHUNKYO I. 
NSN erwahnt unter 1802 ein von einem Meister Shunkyo illustriertes Buch. 


Ein Blatt von ihm befindet sich in meiner Sammlung. 


Nr. 8—15 sollen nach F samtlich im Kwansei (1789—1800) gewirkt haben. 


16. KATSUKAWA SHUNCHO III. 
Nach F wirkte auch er im Kwansei (1789—1800). Er war aber nach D 


Maler. Seine Shungwas sollen beriihmt gewesen sein. 


17. KATSUKAWA TOYOAKI. 
Er wird nur von D und mit der Angabe erwahnt, da Biographisches von 
ihm nicht existiere. Es ist wahrscheinlich der spatere KITAGAWA 
UTAMARO. Daf8 Utamaro wirklich ein SCHULER Shunshés gewesen 
sei, diirfte wohl ein Irrtum der Quelle sein, der darauf beruht, da das zweite 
Zeichen in Utamaros Anfangsnamen, das aki in Toyoaki, ebenso geschrieben 
wird, wie das sho in Shunshé, und daf sich in der friihesten Zeit Utamaros 
starke Einfliisse Shunshos zu zeigen scheinen. Wenigstens behauptet Hayashi 
solche Einfliisse in den beiden Biichern Utamaros zu sehen: ,,Theater- 
gesange“ Yedo 1776—1777 und Kanatehon Chishingura 1777 (vgl. Kurth 
Utamaro Nr.18 und 19). Hayashi nennt unter Nr. 830 und 871 zwei Schau- 


spielerhosoes von Utamaro. Dafi der sonst dem Schauspielerpack gegen- 


124 


I 


tion as tH FOe2S MS UC 7H gU LE E 


tiber so sehr den vornehmen Adelsherrn spielende Utamaro iiberhaupt 
solche Blatter schuf, spricht auch schon fiir den Einflu8 Shunshds auf ihn. 
Wenn es bei Kurth’ in Nr. 251c von dem einen dieser Hosoes heift: 
»ochauspieler in Frauenrolle in rosafarbenem Kostiim“, so werden wir an 
die Tendenz Shunshds erinnert, die Gewander immer einfarbiger zu geben. 
Im Ganzen aber waren beide Geister doch zu wenig gleichartig, als daf wir 
eine starkere Abhangigkeit annehmen kénnen, als eine blofe Beeinflussung, 
wie sie auch Toyokuni und in noch viel héherem Grade zeigt, der doch 
sicher kein Shunsho-Schiiler war. Auch ist es verstandlich, wenn Utamaro 
als spezifischer Frauenmaler von Shunshé mehr indirekt tiber Kiyonaga, 
den ebenfalls spezifischen Frauenmaler, hinweg beeinfluSt wurde, als direkt 


durch den Schauspielermaler Shunsho. 


18. KATSUKAWA SHUNKI (nicht mit dem von Seidlitz genannten zu ver- 


wechseln, der nicht Shunki, sondern Shunk3l ist). Abbildung bei Strange S.34. 


19. KATSUKAWA SHUNKO. Im Katalog Barbouteau ohne Signaturangabe 


erwahnt. 


Ferner mochte ich noch eines Meisters gedenken, der mir zur Schule Shunshds 


zu gehoren scheint: 


RANSHU. Die japanischen Quellen enthalten, soweit mir solche bekannt sind, 


seinen Namen nicht. Auch ist er mir nur aus einem Andruck bekannt, den 
die Sammlung Kurth besitzt, und der auch in dem Katalog Sotheby vom 
Juni 1913 Nr. 107 als ,,outline proof“ und unter der Datierung ,,c. 1790“ 
aufgefiihrt wird. Nach Katalog Barbouteau war Ranshi ein Schiiler des 
Nakai Ranko, der nach Kurths Angaben zu seinem Blatte ein Schiiler des 
Ho Kwangetsu, nach D des Tsukioka Settei Tange war. Das Blatt stellt die 
Schauspieler Matsumoto Koshird vom Nakamura-Theater, Otani Hiroji und 
Iwai Hanshiro dar. Vielleicht bezieht sich die Beischrift bei dem Namen des 
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Koshiro ,,Nakamuraya“ auch auf alle drei. Das ganze Blatt erinnert nun der- 
artig an Shunsho, da man nur schwer an eine blofe Beeinflussung denken 
kann. Die Typen sind durchweg Shunshos. Iwai Hanshiro als Frauendar- 
steller ist ganz im Geiste Shunshds mit dem schénen Typ von 1776 gegeben. 
Das Obergewand des Koshiro spricht dafiir, daB es in der bekannten rot- 
braunen Farbe gedacht ist, welche Shunsho liebte. Das Untergewand des- 
selben Schauspielers sowie das Gewand des Hiroji sollten wohl einfarbig 
sein. Die Tendenz zur Einfarbigkeit zeigt auch das des Hanshiro. Auch die 
sparliche Andeutung der Biithne zeigt Shunshds Art. Ich wiirde nicht an- 


stehen, den Meister unter die Schiiler Shunshos zu setzen. 


B. DIE SCHULER DES KATSUKAWA SHUNEII. 


1. KATSUKAWA SHUNTEI. 
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Nach SGR wurde er im Jahre 1770 geboren. Er stammte aus der YAMA- 
GUCHI.-, oder wie nach SGR andere meinen, aus der NAKAGAWA- 
FAMILIE. Seine Beinamen sind sehr zahlreich. CHOJURO war sein ge- 
wohnlicher Name, genannt wurde er auch SHOKOSAI, SHOKYU 
(SHO = Katsu), TSUBO (H zieht letztere beide Namen in Shokyuko zu- 
sammen) usw. Nach Barbouteau II soll er sich auch RIRIN (wie Katsukawa 
Shunshd) genannt haben. 

Er malte Kriegerbilder, illustrierte Biicher und gab mit Katsukawa Shun- 
sho die Bilder zu Embas Kabuki nen daiki heraus. Nach Hayashi Nr. 785 
malte er auch BILDER IN HOLLANDISCHEM STIL. Spiter wandte 
er sich der Malart des Utagawa Toyokuni I zu. Im bliihenden Alter erkrankte 
er und mufte sich daher von der Malerei zuriickziehen. 

Am 9. September 1820 (so nach D und SGR, nach dem weniger zuver- 
lassigen H schon am 21. September 1819) starb er. Barbouteau erwahnt, 
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da er auch den Namen seines Lehrers KATSUKAWA SHUNEI (II) an- 
genommen habe. Das miifte also nach dessen Tode, der am 15. September 
1819 eintrat, geschehen sein. Dann diirfte das Todesdatum des Shuntei, 
wie H es gibt (21. September 1819) wenig Wahrscheinlichkeit fiir sich haben. 

Shuntei gehért entschieden zu den besten Erscheinungen der spateren 


Katsukawa-Schule. 


2. KATSUKAWA SHUNSEN II. 


Er soll nach F im Kyowa (1801—1803) gewirkt haben. Nahere Daten iiber 
sein Geburts- und Todesjahr fehlen. SGR bringt fiir die Jahre 1809 —1822 
von ihm illustrierte Biicher und dann 1830 noch eins. Letzteres kénnte aber 
ein Nachlaiwerk sein. Ferner wird von D erzahlt, da8 Shunsen Ende Bunkwa 
(1804—1817) auf der Hohe der Beliebtheit stand. 

Sein gewéhnlicher Name war SEIJIRO. Auch KASHOSAI wurde er 
genannt. Nach dem Tode des Shunk3! soll er dessen Namen als SHUNKO II 
geerbt haben. SGR erwahnt einen Shunko, der sich ebenso wie Shunko | 
schreibt, unter dem Jahre 1822, NSN unter den Jahren 1821—1823. Das 
diirfte unser Meister sein. Dann ware Shunk I erst spat gestorben. 

Zuerst war Shunsen II Schiiler des Sessan Tsuzumi. Zu dieser Zeit nannte 
er sich KATSUKAWA SHUNRIN. Hier liegt wohl ein Irrtum von D vor, 
da sich Shunsen nur dann Katsukawa nennen konnte, wenn er der Katsu- 
kawa-Schule angehérte. Méglich ware es ja, daB er zur gleichen Zeit in 
beiden Schulen studierte. Aber D berichtet selbst, daB er erst SPATER 
Shunei-Schiiler wurde und sich als solcher dann Katsukawa Shunsen ge- 
nannt habe. Es besteht hier eine noch aufzuklarende Dunkelheit. Ohne 
neue Quellen wird aber kein Licht hineinzubekommen sein. 

Als die Bilder, welche Shunsen zu dem Roman Gengoro des Toizan 
Namboku, herausgegeben von Yamada Sanshird im Shimmeimae zu Yedo, 


gezeichnet hatte, stieg seine Beliebtheit. Dieser Roman erschien nach SGR 
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im Jahre 1808 — also wurde er nicht, wie D behauptet, ENDE Bunkwa — 
(1804—1817) berithmt, sondern schon etwa zehn Jahre friiher. Man muf 
mit solchen allgemeinen Zeitangaben selbst bei guten japanischen Quellen 
sehr vorsichtig sein. Die Verleger des beriihmten Verlegerviertels Shiba- 
Shimmeimae, in dem auch das grofSe Verlagshaus des Izumiya Ichibei lag, 
sollen sich um seine Werke gerissen haben. 

Spater hérte er auf, fiir den Holzschnitt zu schaffen und wurde POR- 
ZELLANMALER. Seine Frau besa® schriftstellerisches Talent. Unter dem 
Namen GEKKOTEI SHOJU gab sie zahlreiche Novellen heraus. 

Shunsen II ist trotz aller Beriihmtheit, die ihm die Quellen zuschreiben, 
doch einer der schwacheren Geister der Katsukawa-Schule. Er geriet in Form 
und Farbe unter den Einflu® Hokusais und wirkt dann manchmal recht roh. 


Shuntei steht entschieden iiber ihm. 


3. KATSUKAWA SHUNTOKU. 


Nach F soll er im Bunsei (1818 —1829) gewirkt haben. Jedoch geht es auch 
hier wie meist mit diesen Angaben: Katalog Hayashi bringt unter Nr. 780 
ein Blatt von Shuntoku, welches eine Frau in weiSem Kleide mit einer 
schwarzen Kapuze, einen griinen Zweig in der Hand haltend, darstellt und 
Kwansei 12 = 1800 datiert ist. H macht ihn zum Schiiler des Shuntei. 
Sein gewohnlicher Name war SENTARO. Er malte Schauspielerportrats 


und Kriegerbilder. Sonst ist von ihm nichts weiter bekannt. 


4. KATSUKAWA SHUNTO. 
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Nach F soll er im Bunsei (1818—1829) gewirkt haben und ein talentvoller 
Maler gewesen sein. Sein gewdhnlicher Name war SEISO. Genannt 
wurde er TASEI. Im Katalog Hayashi ist unter Nr. 786 ein Blatt von ihm 
aus der Chishingura abgebildet. Nach H soll er Schiiler des Shuntei 


gewesen sein. 
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5. KATSUKAWA SHUNZAN. 
Nach C, D und F war er ein Schiiler Katsukawa Shuneis I und wirkte nach 
Barbouteau im Kwansei (1789—1800), nach D im Bunkwa (1804—1817), 
nach F im Bunsei (1818 —1829). Barbouteau und Goncourt bezeichnen ihn 
als Schiiler des Katsukawa Shunsho I, Hayashi als Schiller Katsukawa 
Shunshés I und Katsukawa Shuneis I. Die Blatter, die ich von ihm kenne — 
sie sind verhaltnismafig haufig vorkommend — weisen ihn entschieden in 
die altere Datierungsperiode. Ob es sich um zwei verschiedene Shunzans 
oder um nur einen handelt, der zuerst bei Shunsho I, dann bei Shunei I in 
die Lehre ging, ist nach den mir bekannten Quellen nicht festzustellen. Ihn 
ohne weiteres nur unter die Schiiler Shunshds I einzureihen, trage ich 
Quelle D gegeniiber Bedenken, da sie im allgemeinen gut unterrichtet ist. 
Nach H soll er sogar Schiiler des Shuntei gewesen sein. 
Auf jeden Fall war er einer der bedeutenden Meister der Katsukawa-Schule. 
Seine Triptychen mit Frauendarstellungen iibertreffen die des Shuncho I 
an Originalitat und Kraft, lehnen sich aber auch an Torii IV Kiyonaga an. 
6. KATSUKAWA SHUNGYOKU I. 
Er wirkte nach F im Kyowa (1801—1803). Nach H war er Shunshds Schiiler. 


Die folgenden Schiiler Shuneis I (Nr. 7—16) sollen nach F sémtlich im Bunsei 
(1818 —1829) gewirkt haben. 


7. KATSUKAWA SHUNGYOKU II. 
8. KATSUKAWA SHUNKO IV. 
9. KATSUKAWA SHUNYO. 
Nach H Shunsho-Schiiler. 
10. KATSUKAWA SHUNRIN II. 
Er ist wahrscheinlich mit KATSUKAWA SHUNSEN II identisch. 
11. KATSUKAWA SHUNSEII. 
Nach H war er Schiiler des Shungyoku I. 
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12. KATSUKAWA SHUNKWA. | 
Der Katalog Hayashi enthalt unter Nr. 789 ein Bild von ihm. Nach H war 
er Schiiler dés, Shunke IV. 

13. KATSUKAWA SHUMBA. 

14. KATSUKAWA SHUNKEI. 

15. KATSUKAWA SHUNRYU II. 

16. KATSUKAWA SHUNYU. 

17. KATSUKAWA SHUNKYU. 
Er wirkte nach D im Bunkwa (1804 —1817), nach F im Bunsei (1818 —1829). 
War nach H Schiiler Shunshdos. 

18. KATSUKAWA SHUNSAI. 
F versetzt ihn in die Periode Tempo (1830—1843). 

19. KATSUKAWA SHUNSEIII. 
Wirkte nach D im Bunkwa (1804—1817). 

20. KATSUKAWA SHUNSHIN. 

21. KATSUKAWA SHUNKA. 

22. KATSUKAWA SHUNSETSU. 
Uber letztere drei Meister geben die Quellen nicht einmal eine allgemeine 
Datierung. Shunsetsu soll nach H Schiiler des Shunsei gewesen sein. 

23. KATSUKAWA SHUNSHO Il. 
Quelle F nennt einen KATSUKAWA SHUNSHO II unter den Shenae 
Schiilern. Ob derselbe mit Katsukawa Shunko I identisch ist, der sich 
ja nach dem Tode Katsukawa Shunshds am 19. Januar 1793 Katsukawa 
Shunsho II nannte und nach F im Kwansei (1789—1800) gewirkt haben 
soll — er miifte dann spater unter die Schiiler des Katsukawa Shunei | 
gegangen sein —, oder ob es sich um einen andern Meister, also einen 
KATSUKAWA SHUNSHO III handelt, der sich ebenso wie der erste 


Shunsho schrieb, ist nicht zu eruieren. 
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In F wird unter den Yedomeistern noch ein SHUNSO angegeben, der aber 
weder als zur Katsukawafamilie gehérig, noch als Schiiler eines Meisters dieser 
Schule bezeichnet wird. Er soll im Kaei (1848—1853) gewirkt und Nishikies 
im Utagawastil gemalt haben. 

Ebendort wird endlich noch ein SHUNKYO erwahnt, der im Meiji (von 
1868 ab) wirkte und der III. SHUNKYO (s. u.) wire. 


C. DIE SCHULER ANDERER KATSUKAWAMEISTER 


Als Schiiler Katsukawa Shunsens II nennt D einen KATSUKAWA SENRI, 
der sich in der zweiten Silbe ebenso wie der Shunsho-Schiiler Shunri I schreibt. 
SGR erwahnt als Schiiler Katsukawa Shunteis einen SHUNKYO II, der die 
gleichen Charaktere wie Shunkyo | fiihrt. Von diesen beiden Meistern machen 


die Quellen keine weiteren Angaben. 


D. OSAKAMEISTER 


In Quelle F finden sich noch die Namen SHUNCHOSAI, SHUNSENSAI, 
SHUNKYOSAI I, SHUMMIN (SHUNKYOSAI II), SHUNEI (mit anderer 
Schreibung als der Schiiler des Shunsho I), SHUNTE] (tei = sada geschrieben), 
und SHUNKO (ebenfalls anders geschrieben als Shunko I—III) als Holzschnitt- 
meister aus Osaka verzeichnet. Ferner findet sich in meiner Sammlung ein Blatt 
mit SHUNCHO (cho = Schmetterling) signiert, das ebenfalls nach Osaka weist. 
Ob und wieweit diese Meister mit denen der Katsukawa-Schule zusammen- 
hangen, steht nicht fest. Da8 sich Faden von Yedo nach Osaka hiniiberspannen, 
da8 Osaka-Kiinstler die Namen von Yedo-Meistern annahmen, beweist der von 
mir in meinem Werke iiber Toyokuni‘l S. 133ff. besprochene Toyokuni V. Die 
ganze Osaka-Schule harrt noch einer eingehenden Bearbeitung. Die Lésung des 
Problems wird dadurch sehr erschwert, daf sich nur selten in den Sammlungen 


Blatter von diesen Meistern finden. Auch ich besitze nur wenige von ihnen. 
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atsukawa,Shunsho mu® einer der ganz feinen und ganz grofen Geister ge- 
Ke sein. Wie unendlich vieles hat in diesem Kinstler gelegen, was er 
ruhig in sich verschlo8! Nur hie und da sehen wir Proben davon, mehr gelegent- 
lich als absichtlich von ihm ausstrahlen. Er war der KLASSISCHE MEISTER 
DES MIMENPORTRATS, der Mann, der mit ruhiger Handbewegung die 
Tradition der Torii fiir immer beseitigte. Er war es derart, daB jeder, sobald er 
den Namen Shunsho hért, an den gewaltigen Schauspielermaler denkt. Aber 
wieviel anderes umzirkte sein K6nnen aufSerdem! Mit Shigemasa zusammen schuf 
er DEN SCHONSTEN FRAUENTYP, den Japan hervorgebracht hat. Auf 
Nagaes und gelegentlich auch auf andern Bildern malte er TIERE, die von einem 
grandiosen Kiinstlerblick zeugen: Den Tiger, das Baku auf den oben ange- 
fiihrten Nagaes, Hahn und Katze im ,,Spiegel der Schénheiten“, das reizende 
Hiindchen auf dem Gemalde der Monatsserie, einen Eber auf einem Blatt der 
Sammlung Altkunst-Berlin, welches wohl eine Szene aus der bekannten Jagd am 
Fuji darstellt. Daneben gehen BLUMENBILDER, z. B. die prachtigen Blatter 
aus dem ,,Spiegel der Schénheiten“ (vgl. Tafel 20), und manche bunte Bliiten, 
die sich durch das ganze Werk hindurch verstreut finden; endlich ein Blatt aus 
dem Auktionskatalog Sotheby vom 25. Marz 1912 Nr. 188 mit herrlichen, zum 
Teil blindgepreBten Chrysanthemen der verschiedensten Arten. Kurz, ein Kiinstler 
von einer UNIVERSALITAT, wie wir ihn in Japan nur selten finden. Und doch 
bleibt das meiste von all dem in ihm verschlossen und tritt nur hie und da ein- 


mal an die Offentlichkeit. Ja, wenn wir daran denken, wie er den » Spiegel der 
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Schénheiten“ und die ,,Seidenzucht“ mit Shigemasa, die Monatsserie mit Shige- 
masa und Toyoharu zusammen malte, so scheint es, als ob auch die Frauenbilder 
ihm immer erst abgerungen worden waren. Er besaf die grofse, in sich gefestigte 
Ruhe, die des eigenen Kénnens bewuft, nicht wie ein Kiyonaga um den Beifall 
der groBen Masse zu buhlen braucht, sondern sich selbst genug ist. Wieviel 
mogen seine nie ver6ffentlichten Skizzen an kiinstlerischem Reichtum geborgen 
haben, und welche Werte mégen mit ihnen der Welt verloren gegangen sein! 
* So gleicht Shunshod in vielen Beziehungen den ganz Grofen, die ruhig 
HINTER DEN KULISSEN bleiben und trotzem die Faden der Welt in Handen 
halten, wie z.B. die Briider Humboldt. Ihr tiefstes, bestes Kénnen bleibt ihrer 
Mitwelt verborgen, weil sie es nicht fiir der Mithe wert halten, sichtbar hervor- 
zutreten und die Konkurrenz mit der Talmiware des hauptstadtischen Marktes 
aufzunehmen, der ihren Geist doch nicht verstehen und das Talent, einen Kiyo- 
naga, dem Genie eines Shunshds vorziehen wiirde. Aber die Kunst ist wie das 
Meer, das vom Sturm bis in seine Tiefen aufgewihlt, seine Wogen noch lange 
in Berg und Tal weitergehen lat, wenn der Sturm langst seinen Atem aus- 
gehaucht hat. So kommt es, daf gerade diese in ihrer Mitwelt vornehm zuriick- 
tretenden Heroen noch ganze Reihen von Epigonengeschlechtern in Bewegung 
halten. Wohl hat die Katsukawa-Schule so wenig langes Leben gehabt, wie die 
Kitagawa-Schule. Die Quellen kennen nur Enkel, aber keine Urenkel mehr. Um 
so weiter sind Shunshods Spuren bei denen zu verfolgen, die teils seine Nach- 
ahmer waren, teils sich gerade von dem befruchten liefSfen, was in den Tiefen 
unsers Meisters den Blicken des profanum volgus verborgen ruhte. 

Den direktesten Einflu& hat Shunsho auf seine drei Schiller SHUNEI I, 
SHUNKO I und SHUNZAN gehabt. Shunei, wohl der bedeutendste von diesen, 
iibernahm die Art seines Meisters im Schauspielerportrat so stark, daf selbst 
der spatere Einflu$ eines Sharaku sie nicht zu ersticken vermochte. Aus seinen ; 
Schauspielerblattern — und er war in der Hauptsache Schauspielermaler — 


leuchtet noch DIE ALTE KLASSISCHE RUHE, die in Shunshés Bildern 
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liegt. Freilich fehlt iam wie ShunkoI doch die Kraft, die unsers Meisters Bilder _ 
durchweht. An ihre Stelle tritt die WEICHHEIT DER LINIE UND DER 
FARBE, etwas von dem Siiflichen Kiyonagas. Nur in seinen Ringerblattern, 
von denen die Sammlung C. F. Schulz & Co.-Plauen i.V. ein prachtvolles Bei- 
spiel besitzt, erhebt er sich auf die Héhe seines Lehrers. Auch Shunzans Blatter 
durchweht die Ruhe Shunshos; aber ihm fehlt das Abwechslungsreiche. Es ist 
immer dasselbe Empfinden, was uns bei der Betrachtung seiner Bilder ergreift, 
eine gewisse Steifheit, Shunsho auf Flaschen gezogen. 

Geradezu VERNICHTEND schwebt Shunshos Riesenschatten itiber den 
Werken seines ehemaligen Schiilers SHUNCHOI. Er, der Schwachling, konnte die 
Kraft des Meisters nicht ertragen und fliichtete darum unter die Arme des siifen 
Kiyonagas. Mit ihm verfiel er der akademischen Langenweile, einer von denen, die 
der grofen klassischen Kunst mit ihrem Kinderdolche den Todesstof versetzten. 
Man braucht nur seine wie sanftes Ol dahingleitenden Triptychen neben die 
geistsprihenden Bilder des ,,Spiegels der Schénheiten“ zu halten, um ihm die 
gebiihrende Stelle anzuweisen, tiber die ihn eine merkwiirdige Begeisterung der 
Sammler hoch erhoben hat. 

Da SHUNJO (HARUTSUNE) gerade das in einer gewissen Zeit desWirkens 
Shunshés hervortretende SENTIMENTALE zum Grundpfeiler seines Mal- 
gebaudes machte, haben wir schon oben erwahnt. 

Einer hat sich gegen die Gréfe Shunshos aufgelehnt, der es vielleicht am 
wenigsten gebraucht hatte, KUBO SHUMMAN. Wie stark auf ihn Shunshds 
Geist gewirkt hat, erkennen wir daraus, da er nicht fiir einen Shunshd-Schiiler 
gelten wollte, der er ja auch nicht war. Daher anderte er das erste Zeichen seines 
Namens, das urspriinglich dem Shun des Shunsho gleich war, in ein anderes, eben- 
falls Shun bedeutendes. Manches in seinen Werken erinnert direkt an den » Spiegel 
der Schénheiten“. In seinen Surimonos fiihrte er die in diesem Werke wohl zu- 


erst auftretende Mikazierung einzelner Bildteile weiter und fiigte noch Silber und 


Gold hinzu. 
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KATSUSHIKA HOKUSAI, der sich einst als Schiiler Shunshis Shunro ge- 
nannt hatte, gab sein Lehrer die grofe Haltung. Was in ihm, dem Plebejer unter 
den Holzschnittmeistern, an Edlem, iiber den Alltag sich Erhebendem liegt, 
stammt wohl von Shunsho. Von ihm nahm er die TENDENZ ZU EINDRING- 
LICHER CHARAKTERISIERUNG, die er so weit trieb, daf z. B. seine 
Mangwa-Skizzen oft photographische Treue zeigen. Von ihm stammt die KLARE 
RUHE, die iiber seine Frauengestalten ausgegossen liegt, die leider bei ihm, 
dem in bezug auf Frauenschénheit ahnungslosen Geiste, in Trockenheit ausartet. 
Wenn wir die imWinde mit wallenden Gewandern stehenden Frauen aus Hokusais 
Azuma asobi mit der tanzenden Kiyohime auf Tafel 9 oder Hokusais Gespenster- 
serie mit den Gespensterblattern Shunshds vergleichen, so sehen wir die Faden, 
die sich von Shunsho zu diesem Meister heriiberziehen. 7 

Uber den Einflu8, den Shunshd auf SHARAKU geiibt hat, haben wir schon 
oben gesprochen. Er blieb im letzten Grunde EIN FORMALER, weil Sharaku 
ein kongenialer Geist war. Auch darin war er unserm Meister kongenial, daf er, 
selbst hinter den Kulissen bleibend oder bleiben miissend, die Faden in der 
Hand hielt, die einer ganzen Reihe Marionetten — und es waren ganz Grofe 
darunter, wie Utamaro I und Toyokuni I — Leben und Bewegung erteilten. 

Den grédften Einflu8 unter allen, die nicht seine Schiller waren, hat Shunsho 
aber auf TOYOKUNI I ausgeiibt. Wie direkt dieser Einflu® auf den jungen 
Toyokuni war, zeigt das in meinem Werke iiber denselben auf Tafel 36 abgebildete 
Hosoe mit dem Bilde des Schauspielers Otani Koji. Shunshds Vorliebe, seine 
Figuren auf der Hohe seines Schaffens in geometrische Formen zu bringen, hat 
Toyokuni hier tibernommen: Der Schauspieler ist als Quadrat komponiert. Auch 
das weife Schulterkleid, das in der Farbung der Fleischteile liegende Malerische, 
die ganze Auffassung des Bildes erinnert deutlich an Shunsho. In den Kibydshis 
Toyokunis von 1787 (Nr. 2 meines Toyokuni-Kataloges), 1789 (Nr. 13), 1791 
(Nr. 27 und 31) verrat sich bei den dargestellten Schauspielern der Geist Shunshés. 
Dieser Geist hat Toyokuni auch durch seine Sharakuperiode und weiterhin 
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begleitet. Aus der klassischen Ruhe gerade seiner besten Schauspielerportrats, _ 
aus der statischen Art, in der Toyokuni sie hinstellt, weht uns dieser Geist an. Ein 
Blatt, wie das gewaltige Bild des Matsumoto Koshir6 als Jarobei (Toyokuni Bd. 1 
Tafel 49) kénnte von Shunsho geschaffen sein, wenn es den mannlichen Geist 
dieses Meisters zeigte, an Stelle des mehr femininen Toyokunis. Daneben finden 
sich auch direkte Anlehnungen an Shunshés Bilder. Der Ichikawa Danjiré VI 
(Toyokuni | Tafel 58) gleicht gar sehr seinem Vorbilde bei Shunsho, welches 
der Katalog Vignier unter Nr. 451 abbildet. Das Gespensterblatt Toyokunis auf 
Tafel 78 zeigt starke Kompositionsahnlichkeiten mit den beiden Blattern Shunshds 
auf Tafel 26 unseres Werkes. Ein Tiger Toyokunis im Katalog Vignier Abb. 97 
hat seine Vorlage in dem Tiger auf Shunshds Nagae. Ganz ausgesprochen ist 
um 1810 der Riickgang Toyokunis auf Shunsho. Das Blatt auf Tafel 82 meines 
Toyokunis, welches den Omez6 als Daimyo darstellt, redet zu deutlich von den 
grofien Schauspielerhosoes Shunshés aus seiner einfarbigen Glanzzeit, als daf 
die Ahnlichkeit auf Zufall beruhen kénnte. Die Erinnerung an den genialen Schau- 
spielermaler Shunsho hat der Schauspielermaler Toyokuni sein Lebelang im 
Herzen bewegt. Noch in seinem Nachlaf findet sich ein Blatt mit Chrysanthemen 
(Toyokuni Bd.I Tafel 87), das wohl sicher auf das oben genannte Chrysanthemen- 
blatt aus Shunshds letzter Holzschnittzeit zuriickzufiihren ist. 

So gehen Shunshds Manen durch die Geschichte von Japans Holzschnittkunst. 
Ein Schatten nur und doch Leben weckend wie heller Sonnenschein. Wie mag 
der Glanz des Lebenden dem gestrahlt haben, der Augen hatte, ihn zu sehen! 
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Tafel 1. 


Tafel 2. 


Tafel 3 
Tafel 4 
Tafel 5 


Tafel 6. 


Tafel 7. 
Tafel 8. 
Tafel 9. 
Tafel 10. 


Tafel 11. 


Tafel 12. 
Tafel 13. 
Tafel 14. 


Tafel 15. 
Tafel 16. 


Torii | Kiyonobu I (unsigniert). Der Schauspieler Nakajima Kanei- 
mon. Mit Mennige und Gelbsaft Wandkolariert (Tan-e). — Ichikawa 
Danjird V. Im Hintergrunde das Wappen des Ichimura-Theaters. 
Utagawa Toyokuni I. Der Schauspieler Kumaji Hangorod. Aus der 
Serie: Yakusha butai no sugata-e. 1794/5. 

Nakajima Wataeimon. — Otani Koji (Hirdji) (?). 

Otani Koji (Hirdji) (?). (Farbig.) 

Aus einer alphabetischen Serie von Abbildungen zum Ise mono- 
gatari. 

Aus einer alphabetischen Serie von Abbildungen zum Ise mono- 
gatari. (Farbig). 

Schlufblatt der Serie: Tempitsu Kyaji (?). 

Oiran mit zwei Kaburos auf dem Spaziergange. 

Segawa Kikunojo III als Kiyohime. 

Aus der Serie: Omi-hakkei (acht Ansichten des Omi- Sees). 


Blatt 3: Seta no sekisho (Die Abendglut von Seta). Mit Tan und 
Beni gedruckt. 


Aus dem Buche: Ehon butai ogi. 1770. Der Schauspieler Sawa- 


mura Kakuzo. Signiert: Rin im Koro. 

Matsumoto Késhird. — Sanokawa Ichimatsu II (?). 

Ichikawa Komaz6. — Yamashita Kinsaku IIl. 

Tiger. — Der Teufelbezwinger Shoki. Signiert: Katsukawa Shun- 
sho. — Der Priester Saigyo-hdshi bei der Betrachtung des Fuji. 
Signiert: Rin im Koro. 

Nakamura Noshio. — Onoe Matsusuke. 


Ichikawa Yaozo II (unten) und Segawa Kikunoj6 III (oben). Datiert 
1774. — Matsumoto Koshiré. Datiert 1773. 
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Tafel 
Tafel 
Tafel 
Tafel 
Tafel 
Tafel 
Tafel 


Tafel 


Tafel 
Tafel 


Tafel 
Tafel 
Tafel 
Tafel 
Tafel 
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Tafel 
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17 


18. 


19. 


20. 


Zi, 


22; 


20: 


24, 


25: 
26. 


Pa 


28. 


yap 


30. 


31. 


323 


OS: 


34. 


Aus dem Buche: Nishiki hyakunin isshu. 1775. Blatt 34. 

Aus dem Buche: Nishiki hyakunin isshu. 1775. Blatt 48. 

Aus der Serie: Kaiko yashinai gusa (Seidenraupenzucht). Blatt 1. 
1776. Signiert: Katsukawa Shunsho. 

Aus dem Buche: Seird bijin awase sugata kagami. 1776. Unten 
rechts der Besitzerstempel des Dichters Shikitei Samba. (Farbig.) 
Aus dem Buche: Seiro bijin awase sugata kagami. 1776. Die Schénen 
des Kiri- Hauses beim Bogenschiefen. 

Aus dem Buche: Seiré bijin awase sugata kagami. 1776. Die Schénen 
des Daiban-Hauses bei der Betrachtung des Fuji. 

Schlufblatt aus dem Buche: Seird bijin awase sugata kagami. 1776. 
Mit den Signaturen. 

Aus dem Buche: Ehon tama tebako von Shunsho und Shigemasa. 
Band II. 1776. 

Aus der Serie: Seird kokon hokku awase. Zwei Oirans. 

Ichikawa Danjird V als ein Nid (Tempelwiachterriese). — Ichikawa 
Danjird V als Gespenst. Signiert: Katsu Shunsho. 

Vordruck zu einem Facherblatte. Segawa Kikunojo III und Sawamura 
Sojuro Ill (?) in dem Stiicke: Cho chidori haru sugatami. 

Otani Koji (Hirdji) (?) als Bonze. — Sawamura Sojiro Ill. 

Aus dem Buche: Yakusha natsu no Fuji. 1780. Blatt 6. 

Aus dem Buche: Yakusha natsu no Fuji. 1780. Blatt 17. 

Ichikawa Danjurd V. — Segawa Kikunojo III. 

Ichikawa DanjiroV. — Ichikawa Danzé. Signiert mit dem Rin-Zeichen 
im Koro. 

Ichikawa Danjurd V. Im Hintergrunde das Wappen des Nakamura- 
Theaters. (Farbig.) 

Ichikawa Danjiro V. — Ichikawa Danjird V. Im Hintergrunde das 


Wappen des Morita-Theaters. 
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Tafel 35. Gemalde: Lesende Oiran. Signiert: Echtheitszeugnis. Darunter: 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 


| Tafel 


Tafel 


Tafel 


Tafel 
Tafel 


36. 


oh 


38. 
39. 
oes 
41. 
42. 
43. 


44, 
45. 


18* 


Kyokurdsei Katsukawa Shunshd und Kakihan. Aus den ,,Master- 
pieces“ (farbige Abbildung). 
Gemialde: Eine Oiran mit ihrer Shinzo beim Lesen. Nach der farbigen 


Abbildung im Ukiyoe gwashi. Tokyo 1912. 


_ Gemilde der sieben chinesischenWeisen im Bambushain. Dargestellt 


durch Frauen verschiedener Stande. Nach der farbigen Abbildung 
in Kokkwa biko Ill, 24. (Farbig.) 

4. Monat: Paonienbliite. 7. Monat: Tanabata-Fest. 8. Monat: Mei- 
getsu-(Mond-) Fest. (Gemalde: Die zwélf Monate. Veréffentlicht im 
Ukiyoe gwashi. Tokys 1912.) 

10. Monat: Monat der farbigen Ahornblatter. 11. Monat: Monat 
des weifen Frostes. 12. Monat: Vorbereitung zum Neujahrsfeste. 
(Gemalde: Die zwélf Monate. Veréffentlicht im Ukiyoe gwashi. 
Tokyo 1912.) 

Rast. — Heimkehr. (Gemalde: Aus einer Serie von Darstellungen 
des Landlebens. Veréffentlicht im Ukiyoe gwashi. Tokyo 1912.) 
Gemialde: Zwei junge Madchen beim Gliihkaferfange. Signiert: Katsu- 
kawaShunshé. Darunter ein Kakihan. Ver6ffentlicht im Ukiyoe gwashu. 
Tokyo 1912. 

Gemilde: Junges Madchen mit Hund beim Offnen der Tiir. Signiert: 
Katsu Shunsho gwa. Darunter ein Kakihan. Nach der farbigen Ab- 
bildung in Kokkwa biko VI, 170. 

Aus dem Boétios-Kodex (14. Jahrhundert) der Malatesta - Bibliothek 
von Cesena. Nach einem Aquarell von Dr. Julius Kurth. Zum ersten 
Male veréffentlicht. 

Die Signaturen der Shunsh6-Schule. 

Original-Signaturen der Shunsh6-Schule in Faksimiles. 
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1. JAPANISCHE,QUELEEN 


C = ZOHO UKIYOE RUIKO. Erweit. Aufl. von HOMMA MITSUMORI. 
Tokyo 1899 und 1901. (Vgl. Kurth: Utamaro S. 346.) 

D = UKIYOE BIKO von UMEMOTO SHOTARO. Tokyo 1897. (Vgl. ib.) 

F — UKIYOESHI BENRAN von IJIMA HANJURO. Tokyo 1893. 

H = HONCHO UKIYO GWAJIN DEN. Tokyo 1899. 2 Bde. (Vgl. Kurth: 
Utamaro S. 347.) 


NSN = NIPPON SHOSETSU NEMPYO von ASAKURA MUSEI. 
Tokyo 1806. (Vgl. meinen Toyokuni Bd. Il S.5 ff.) 


SGR = SHINGUNSHORUIJJU Ba. VII. Tokys 1806. (Vel. ib. S.7). 
UKIYOE-SHI HYAKU IE BIJIN GWAFU. Osaka 1910. 

UKIYOE GWASHU. Tokyo 1912. 

KONO HANA. 1910—1912. Monatsschrift mit Aufsatzen iiber die Holzschnitt- 


meister und ihre Werke. 


2. EUROPAISCHE UND AMERIKANISCHE QUELLEN 


AUBERT, Louis: Les maitres de |’estampe japonaise. Paris. 


BRAMSEN, William: Japanese chronological tables. Tokyo 1880. Nach dieser 
Tabelle sind die chronologischen Daten gegeben. ~ 


BRINKLEY, F.: An unabriced japanese-english dictionary. Tokyo 1896. 


FICKE, Davison: Twelve japanese painters. Chicago 1913. In nur 250 Exem- 
plaren abgezogener Privatdruck. 


FLORENZ, Karl: Geschichte der japanischen Literatur. Leipzig 1906. 


KOCH,W.: Japan. Geschichte nach japanischen Quellen und ethnographische 
Skizzen. Dresden 1904. 
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KURTH, Julius: Utamaro. Leipzig 1907. 
— Sharaku. Miinchen 1910. 
— Harunobu. Miinchen 1910. 
— Japanische Lyrik. In der Sammlung: Die Fruchtschale, Bd. 17. Miinchen. 
— Der japanische Holzschnitt. Miinchen 1921. 


LAUTERER, Joseph: Japan. Das Land der aufgehenden Sonne einst und jetzt. 
Leipzig 1902. 


LOEWENSTEIN, Fritz: Handzeichnungen japanischer Holzschnittmeister. 
Plauen i.V. 1922. 


PERZYNSKI, Friedrich: Der japanische Farbenholzschnitt. Berlin. 
v. SEIDLITZ, W.: Geschichte des japanischen Farbenholzschnitts. Dresden. 
SUCCO, Friedrich: Toyokuni und seine Zeit. Miinchen 1913. 


3. KATALOGE 


/ 


BARBOUTEAU, Pierre: Collection. 2 Bde. Paris 1904. 
— Collection Pierre Barbouteau. Art japonais. Peintures, dessins, estampes. 
Amsterdam 1905. 
BING, S.: Exposition de gravure japonaise. Paris 1890. 


DENEKEN, Friedrich: Die Sammlung japanischer Farbenholzschnitte des Kaiser- 
Wilhelm -Museums zu Crefeld. Crefeld 1922. 


DURET, Théodore: Livres et albums illustrées du Japon réunis et catalogués 


(Bibliothéque nationale, département des estampes). Paris 1900. 
EXHIBITION OF JAPANESE PRINTS. London 1909. 
FENOLLOSA, Ernst F.: Epoches of chinese and japanese art. New York. 
FICKE, Davison: Rare and valuable japanese color prints. New York. 


— Chats on Japanese prints. London. 
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GOOKIN, Frederic William: Catalogue of a part of the valuable collection of 
Japanese color prints the propriety of F.W.Gookin. London 1910. 

— Japanese color prints and their designers. New York 1913. 

GONCOURT: Objets d’art japonais et chinois, peintures, estampes, composant 
la collection Goncourt. (Paris) 1897. 

HAHN, Heinrich: Katalog alter japanischer Farbenholzschnitte. Frankfurt a.M. 
1908. 

HAYASHI, T.: Dessins, estampes, livres illustrés du Japon (1902). 

KAY: Collection de M. Arthur Kay. Paris 1913. 

KURTH, Julius: Japanische Holzschnitte aus der Sammlung Straus-Negbaur in 
Frankfurt a. M. 

MOSLE: Japanische Kunstwerke, Waffen, Schwertzieraten, Lacke, Gewebe, 
Holzschnitte. Sammlung Moslé. KG6nigliches Kunstgewerbemuseum. Berlin 
1909. 

— Japanische Kunstwerke usw. aus der Sammlung Moslé. Leipzig 1914. 

JAPAN UND OSTASIEN IN DER KUNST. Katalog der Ausstellung (in 
Miinchen). Miinchen 1909. _ 

RARE AND VALUABLE JAPANESE COLOR PRINTS. Aus der Samm- 
lung William S. und John T. Spaulding. New York. 

SCHRAUBSTADTER, Carl: Old japanese color prints of rarity and distinction. 
New York. 

SOTHEBY, WILKINSON and HODGE. Auktionskataloge. Die Kataloge 
sind nach dem Anfangsdatum der betreffenden Auktion zitiert. Sie um- 
fassen die Jahre 1909—1914. 

VAN CANEGHEM COLLECTION. New York 1921. 

VIGNIER (et INADA): Shunsho. Estampes japonaises tirées des collections 


de M.M. Bing, Bonasse-Lebel etc. et exposées au musée des arts décoratifs 


en janvier 1911. Paris. 
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